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Renesans 


Artyści włoscy nigdy nie zrozumieli do końca istoty stylu gotyckiego, przy- 
niesionego zza Alp, obcego ich tradycji. Na początku XV wieku zaczęli 
tworzyć sztukę opartą na nowym widzeniu świata oraz inspirowaną anty- 
kiem. Ich celem było dorównać starożytnym i przewyższyć ich. 


apoczątkowany w XIV wieku we Włoszech 

/ prąd umysłowy zwany humanizmem prze- 
wartościował panujący w ówczesnej Euro- 

pie pogląd na świat. Teocentrycznej kulturze śred- 
niowiecza, odwracającej się od doczesności, prze- 
ciwstawił zainteresowanie człowiekiem, życiem 
ziemskim i przyrodą. Nadał istotne znaczenie ro- 
zumowi ludzkiemu, zmierzał do odrodzenia staro- 
żytnej literatury i kultury. Mający w nim swoje ko- 
rzenie renesans nie był jednak okresem całkowite- 
go zeświecczenia i odejścia od Boga. Zrywał jedy- 
nie ze średniowiecznym typem religijności, stano- 
wił próbę poznania i nobilitacji boskiego dzieła 
stworzenia. Wyrażał pragnienie zespolenia świata 
starożytnego i chrześcijańskiego. 


©. Szybki rozwój go- 
spodarczy Florencji od 
XII w. uczynił z niej 
jeden z ważniejszych 
ośrodków Włoch. Bo- 
gate miasto mnożące 
zlecenia dla artystów, 
stało się na pocz. XV w. 
kolebką renesansu 


Kolebką renesansu 
w sztuce oraz dominują- 
cym jej ośrodkiem w XV wieku była Florencja 
jedno z licznych państw-miast, z jakich składały się 
ówczesne Włochy. Na początku XVI wieku jej 
miejsce zajął Rzym. Za sprawą papieża Juliusza II 
wielkim placem budowy stał się Watykan, przycią- 
gając najwybitniejszych twórców. Renesans włoski 
dzieli się na trzy okresy: renesans wczesny (ok. 
1405-1500), dojrzały (ok. 1500-1525) oraz późny 
(ok. 1525-1600), w którym występują już elemen- 
ty manierystyczne. Za Alpami zaczął się rozwijać 
około 1490 roku. 


Nowy typ mecenatu 


Obok Kościoła i książąt mecenasami sztuki 
stały się bogate miasta. Kupcy i bankierzy podej- 
mowali wiele inwestycji, które miały być pomni- 
kiem potęgi ich rodów i miast. Największym me- 
cenasem sztuki w XV wieku była rodzina Medici 


(Medyceuszy), nieoficjalnych władców 
Florencji. Otaczali się oni humanista- 
mi i artystami, namiętnie kolekcjono- 
wali antyczne dzieła. Około 1470 roku 
Lorenzo Medici (zw. Wawrzyńcem Wspa- 
niałym) otworzył w swoich ogrodach 
akademię, w której młodzi rzeźbiarze 
(m.in. Michał Anioł) studiowali staro- 
żytne posągi. 


Cechy renesansu 


Sztukę renesansu charakteryzowało 
dążenie do piękna przy zachowaniu 
harmonii proporcji, równowagi form 


e W okresie renesansu nastąpiło 
odrodzenie sztuki portretowej. Obraz 
Sandra Botticellego przedstawiają- 
cy Giuliana Medici i relief Andrei 
del Verrocchia ukazujący Cosima Me- 
dici reprezentują wczesny typ portre- 
tu (tzw. portret profilowy), nawiązu- 
jący do podobizn na monetach an- 
tycznych 


oraz klarownej, symetrycznej kompozy- 
cji. Zgodnie z tradycją antyczną piękno 
widziano w proporcjach, które wynikały 
ze stosunków liczbowych. Za najwyższy 
wzór uznawano naturę, a za najdoskonalsze jej 
dzieło — człowieka. Chcąc ją naśladować, artyści 
badali rządzące nią prawa. Rekonstrukcja świata 
widzialnego nie opierała się na intuicji czy dosłow- 
nym kopiowaniu natury, lecz na wierności jej 
ogólnym prawom, obiektywizującym wrażenia 
wzrokowe. Sztuka stała się wiedzą, a artysta uczo- 
nym. Powstawały traktaty teoretyczne o architek- 
turze (Leone Battista Alberti) i malarstwie (Piero 
Della Francesca, Leonardo da Vinci). Badając zja- 
wisko pozornego zmniejszania się przedmiotów 


© Sugestywna głębia przestrzenna we fre- 
sku Masaccia „Trójca Swięta” (1428) opar- 
ta została na wykresie geometrycznym 
przestrzegającym zasad symetrii. Postacie 
wpisane są w formę trójkąta — symbolu 
Trójcy Świętej (osoby klęczące u dołu to 
fundatorzy obrazu) 


f „Zaślubiny Marii” (1504) Rafaela są idea- 
łem renesansowej harmonii i równowagi form. 
Obraz pochodzi z wczesnego okresu twórczo- 
ści artysty, kiedy był jeszcze pod silnym wpły- 
wem swego mistrza, Perugina 


w miarę oddalania ich od oka, opracowano na- 
ukowe zasady perspektywy zbieżnej (linearnej), 
za pomocą której można było przedstawiać głę- 
bię przestrzeni. Horyzont wyznaczano na wyso- 
kości oczu patrzącego, a linie perspektywiczne 
zbiegały się w jednym punkcie. Artyści, pragnąc 
poznać budowę i zasady ruchu ciała ludzkiego, 
zaczęli studiować anatomię, której znajomoś 
stała się podstawą ich wykształcenia. Bardziej 
dociekliwi dokonywali nawet sekcji zwłok (Leo- 
nardo, Michał Anioł). 

Źródłem inspiracji renesansu był także antyk, 
traktowany jako wzór doskonałości. Studiowano sta- 
rożytne rzeźby i budowle. Biblią architektów stał 
się traktat Witruwiusza „O architekturze” (I w. p.n.e.). 
W XV wieku podjęto w Rzymie systematyczne 
prace archeologiczne i wykopaliskowe, które przy- 
niosły liczne odkrycia (m.in. odnaleziono wówczas 
„Apolla Belwederskiego” i „Grupę Laokoona '). 

Wprowadzono nową tematykę. Prócz scen 
religijnych coraz częściej występowała tematy- 


twórcy nie znali dzieł malarzy greckich i rzym- 
skich. Zerwano z konwencją malarstwa średnio- 
wiecznego operującego tylko dwoma wymia- 
rami. Odrzucono płaskie złote tła, wprowadzo- 
no realistyczne krajobrazy. Postacie mo- 
delowano światłocieniem. Według re- 
nesansowych teorii obraz miał być 
oknem otwartym na naturę. Nie 
malowano go jednak z natury. 
Postacie, rysowane według ży- 
wego modela lub wzorów an- 
tycznych, „wmontowywano” do 
wcześniej skonstruowanej geo- 


© „Chrzest Chrystusa” (lata 
50. XV w.) Piera Della France- 
sca pierwotnie był środkową 
tablicą tryptyku. Z obrazu ema- 
nuje charakterystyczna dla ar- 
tysty atmosfera głębokiej, ci- 
chej modlitwy 


4. „Wenus i Mars” (1485) Botticellego to przykład coraz liczniejszych od końca XV w. obra- 
zów inspirowanych mitologią i antycznymi źródłami literackimi 


ka świecka — historyczna i alegoryczna, oraz po- 
gańska — mitologiczna. Zwiększyło się zaintere- 
sowanie portretem, co stanowiło przejaw wzro- 
stu znaczenia jednostki. Popularne stały się akty 
(męskie i kobiece) pokazujące piękno ciała ludz- 
kiego. Pretekstem do ich prezentacji były zarów- 
no postacie mitologiczne (Wenus, gracje), jak i bi- 
blijne (Adam, Ewa, Dawid, Zuzanna); niekiedy 
bywały popisem znajomości anatomii i muskulatu- 
ry. Nagość wprowadzono do miejsc sakralnych. 

Sztuka renesansu podlegała idealizacji i uo- 
gólnieniu, dążyła do syntezy. Przedstawiano 
tylko ludzi pięknych, młodych i harmonijnie 
zbudowanych. Artystów nie interesowała po- 
spolitość i codzienność. 

Wzrosła ranga artystów, przestano ich trakto- 
wać jako rzemieślników. Najznakomitszych ota- 
czano podziwem i czcią. Leonarda, Rafaela i Mi- 
chała Anioła obdarzono epitetem divino (wł. 
„boski”). Renesans obfitował w wybitnych twór- 
ców, wszechstronnie uzdolnionych i wykształco- 
nych, zajmujących się kilkoma dyscyplinami 
sztuki równocześnie (np. Michał Anioł był rzeź- 
biarzem, malarzem, architektem i poetą). No- 
wym celem działania stała się sława. Miejsce 
średniowiecznej pokory zajęła chęć znalezienia 
uznania w opinii współczesnych i potomnych. 


Malarstwo 


Ze wszystkich dziedzin sztuki najbardziej 
samodzielnie rozwijało się malarstwo, którego 


metrycznej przestrzeni obrazu. Naczelnym za- 
daniem artystów było stworzenie iluzji trójwy- 
miarowej głębi przestrzeni. Aby ją zaakcento- 
wać, akcję umieszczano we wnętrzach lub w są- 
siedztwie budowli ukazanych w silnych skró- 
tach perspektywicznych (kolumnady, posadz- 
ka z płytek). Stosowano jasne, czytelne kom- 
pozycje, które można objąć na pierwszy rzut 
oka. Grupy figuralne wpisywano w kształt trój- 
kąta lub koła; w scenach wielofigurowych głów- 
ne postacie umieszczano na 
osi symetrii, w punkcie zbiegu 
linii perspektywicznych. Na- 
wet gwałtowna gestykulacja 
i ruch nie niweczyły wrażenia 
statyczności. Zaczęto odzwier- 
ciedlać stany emocjonalne: 
radość, smutek, rozpacz. W de- 
koracjach wnętrz dominowa- 
ła technika fresku. W malar- 
stwie sztalugowym stosowa- 
no farby temperowe, które 
w XVI wieku zostały wypar- 
te przez farby olejne. Jako pod- 


©. „Chrystus zmarły” (1465- 
1466) Andrei Mantegny jest 
popisem wirtuozerskiego 
opanowania skrótów per- 
spektywicznych — wnosiły 
one do malarstwa renesanso- 
wego nowy rodzaj ekspresji 


obrazie, obok tradycyjnej deski, rozpowszech- 
niło się płótno. 

Renesans w malarstwie rozpoczyna twór- 
czość Masaccia (właśc. Tommaso di ser Giovan- 
ni di Mone Cassai, 1401-1428). We 
fresku „Trójca Święta” (kościół 
S. Maria Novella we Florencji) za- 
stosował on po raz pierwszy 
w dziejach malarstwa konse- 

kwentną perspektywę zbieżną. 
Niektórzy sądzą, że w jej wy- 
znaczeniu pomagał mu archi- 
tekt Filippo Brunelleschi (F. Bru- 
nellesco, 1377-1446), inni jed- 
nak są zdania, iż Masaccio 
mógł uporać się z tym proble- 
mem samodzielnie. Obraz wy 
wołuje złudzenie otwartej w ścia- 
nie kaplicy głębokiej wnęki 
L obramionej arkadą. Rzeczywi- 
SZA stość na obrazie zyskała pełną 
realność; rzeźbiarskie monumentalne postacie 
„zbudowano” światłem i cieniem. Główne dzieło 
Masaccia stanowią freski w kaplicy Brancaccich 
(„Grosz czynszowy”, „Wygnanie z raju”, kościół 
S. Maria del Carmine we Florencji). Nagie posta- 
cie Adama i Ewy w „Wygnaniu z raju” są pierw- 
szymi renesansowymi aktami. Styl Masaccia, su- 
rowy, nie ma ozdobności i szczegółów. Dominu- 


je postać ludzka, krajobraz został zredukowany 


do prostszych elementów (wzgórza, kilka drzew). 

Wybitnym przedstawicielem wczesnego re- 
nesansu był związany z Florencją Sandro Botti- 
celli (właśc. Alessandro di Mariano Filipepi, ok. 
1445-1510). Wykonał liczne obrazy Madonny 
z Dzieciątkiem, częściowo w ulubionej we Flo- 
rencji formie tonda, czyli obrazu bądź reliefu 
skomponowanego w kształcie koła („Madonna 
del Magnificat”). Najbardziej znane jego dzieła 
to wielkie obrazy temperowe: mitologiczne — 
„Narodziny Wenus”, „Wenus i Mars”, oraz ale- 
goryczne — „Primavera” („Wiosna ). Ich ele- 
gancki styl charakteryzuje jasny, pogodny kolo- 
ryt, dekoracyjny linearyzm i precyzyjny rysunek. 
Włosy i szaty poruszane wiatrem układają się 
w ozdobne formy kontynuujące taneczne ru- 
chy postaci. W ostatnim okresie twórczości (po 
1490), pod wpływem kazań Girolama Savonaro- 
li potępiających zepsucie moralne oraz pogańską 


sztukę Florencji, Botticelli zniszczył wiele swo- 
ich mitologicznych obrazów i zaczął malować 
wyłącznie dramatyczne sceny religijne („Opłaki- 
wanie Chrystusa"). 

Zupełnie inną stylistykę wypracował Piero 
Della Francesca (ok. 1416-1492). Pasjonował 
się matematyką, pozostawił dwa traktaty z za- 
kresu geometrii i perspektywy. Stosował rygo- 
rystyczną konstrukcję przestrzeni, oczyszczoną 
ze wszystkiego, co nieistotne. Posągowe upro- 
szczone postacie o nieruchomych twarzach są 
oświetlone równomiernie rozproszonym Świat- 
łem. Uroczystych scen przepojonych atmosferą 
powagi i spokoju nie zakłócają żadne gwałtow- 
ne ruchy (cykl fresków „Legenda Krzyża Świę- 
tego”, kościół S. Francesco w Arezzo, „Chrzest 
Chrystusa”, „Madonna ze świętymi” i „Portret 
Federiga da Montefeltro”) 

Monumentalny styl reprezentował także An- 
drea Mantegna (1431-1506). Przejawiał zami- 
łowanie do surowego rzeźbiarskiego realizmu 
i twardych form. Aby 
zmonumentalizować 
postacie, obniżał hory- 
zont nawet poniżej dol- 
nej krawędzi obrazu. 
W scenach historycz- 
nych wykazywał się zna- 
jomością starożytnych 
realiów (cykl „Tryumf Ce- 
zara”). Stosował bardzo 
śmiałe skróty perspekty- 


© Obraz Leonarda 
da Vinci „Święta An- 
na Samotrzecia” (1502) 
ukazuje św. Annę trzy- 
mającą na kolanach 
swą córkę Marię oraz 
Dzieciątko. Maria, wy- 
ciągając ręce do Jezusa, 
bezskutecznie próbu- 
je odciągnąć go od ba- 
ranka — symbolu ofia- 
ry i zapowiedzi przy- 
szłej męki 


© Główna scena „Wy- 
pędzenia Heliodora ze 
świątyni” (1512-1514) 
Rafaela przedstawia po- 
jawienie się konnego wy- 
słannika niebios, który 
obala na ziemię bezboż- 
nego Heliodora, profa- 
nującego świątynię 


wiczne postaci („Chrystus 
zmarły”). W pałacu Gon- 
zagów w Mantui wprowa- 
dził iluzjonistyczne efek- 
ty, tworząc złudzenie otwo- 
ru w suficie, przez który wi- 
dać niebo (pierwszy przy- 
kład perspektywy żabiej, 
częstej w baroku). 

Na okres renesansu doj- 
rzałego (klasycznego) pr. 
pada twórczość wielkiej 
trójki: Leonarda da Vinci, 
Rafaela i Michała Anioła. 
Leonardo da Vinci (1452 
1519) odrzucił stosowany w XV wieku suchy li- 
nearny styl o wyrazistym konturze, w którym 
równomiernie oświetlone formy wyraźnie odci- 
nały się od tła. Wprowadził mocniejszy światło- 
cień o bardzo łagodnych i delikatnych przejściach 
dających efekt mglistości, rozmywania kontu- 
rów (tzw. sfumato). Cień zaczął służyć wzajem- 
nemu powiązaniu przedmiotów i tła. Da Vinci 
stosował także perspektywę powietrzną (war- 
stwa powietrza w miarę oddalania się obiektu 
pochłania jego zarysy i kolor). Jego największe 
dzieła to „Ostatnia wieczerza , „Św. Anna Samo- 
trzecia”, „Mona Liza”, „Madonna w grocie”. 

Najczystszą postać dojrzałego renesansu re- 
prezentuje Rafael (właśc. Raffaelo Santi, 1483- 
1520). Jego twórczość to absolutna równowaga 
form, ideał harmonii, piękna i doskonałości. 
Stworzył ponad 50 wersji pięknych subtelnych 
Madonmn („„Madonna ze szczygłem”, „Madonna 
) "), często na tle rozległego spokoj- 
nego pejzażu. Rafael był mistrzem zarówno 
portretu („Baldassare Ca- 
stiglione”), jak i wielkich 
kompozycji ściennych. 
W latach 1508—1517 wyko- 
nał dla papieża Juliusza II 
dekorację stanz (reprezen- 
tacyjnych apartamentów) 
w Watykanie — czterech 
komnat w nowo wzniesio- 
nych apartamentach pa- 
pieskich. Jego freski są apo- 
logią wiary chrześcijań- 
skiej, filozofii, prawai sztuk 
pięknych (m.in. „Apoteo- 
za Eucharystii , „Szkoła 
Ateńska '), ukazują cudow- 
ne działanie Boga i tryumf 
Kościoła (m.in. „Wypędze- 
nie Heliodora ze świąty- 
ni”, „Uwolnienie św. Piotra 
z więzienia '). Chęć współ- 
zawodnictwa z Michałem 
Aniołem spowodowała, 
że w późniejszych scenach 
cyklu Rafael porzucił kla- 


syczny umiar pierwszych kompozycji i wpro- 
wadził dynamizm, dramatyzm oraz muskulatu- 
rę („„Pożar Borgo”). W ostatnim okresie twór- 
czości, nie mogąc sam podołać zleceniom, po- 
sługiwał się uczniami; ograniczał się do wyko- 
nania projektu. 

Renesansowy antropocentryzm najsilniejszy 
wyraz znalazł w twórczości Michała Anioła (wł 
Michelangelo Buonarroti, 1475-1564), geniusza 
o skomplikowanej, pełnej tragizmu osobowości. 
Artysta skupił się niemal wyłącznie na człowie- 
ku, ukazując wyolbrzymione, atletyczne ciała. 
Nie interesował go krajobraz; w „Świętej Rodzi- 
nie” tło wypełniają akty muskularmych efebów 
(młodzieńców). Był przede wszystkim rzeżbia- 
rzem. Jego obrazy, przypominające żywe reliefy, 
sprawiają wrażenie pokolorowanych rysunków. 
Malarstwo go nie pasjonowało. Do dekoracji 
Kaplicy Sykstyńskiej — swojego największego 
dzieła malarskiego — zabrał się z niechęcią, pod 
presją papieża Juliusza II. Gigantyczny fresk na 
sklepieniu (40 x 13,5 m) Michał Anioł podzielił 
na kilkanaście pól za pomocą iluzjonistycznej ar- 
chitektury. Środkowe pola wypełniły dynamicz- 
ne sceny ze Starego Testamentu (od stworzenia 
świata do Pa. boczne — 12 postaci proroków 
i Sybilli. Na fikcyjnych gzymsach siedzą piękni 
nadzy młodzieńcy, którzy, podobnie jak Adam 
(ze „Stworzenia Adama ), należą do najwspa- 
nialszych aktów renesansu. Sztuka włoska nie zna- 


nego” (1536-1541) Michał Anioł umie 
Bartłomieja trzymającego skórę, z której zo- 
stał obdarty w czasie męczeńskiej śmierci. 
Widoczną na skórze twarz uważa się za au- 
toportret artysty 


ła dotąd aktów tak atletycznych, przypominających 
starożytne rzeźby z okresu hellenistycznego. Wy- 
wołały one liczne naśladownictwa. Pomimo nama- 
lowania ponad stu postaci Michał Anioł uniknął 


monotonii; stworzył nieprze- 
braną skarbnicę póz. Drugie 
monumentalne dzieło artysty 
to „Sąd Ostateczny”, również 
w Kaplicy Sykstyńskiej. Ścia- 
na ołtarzowa została pokryta 
kłębowiskiem nadnatural- 
nej wielkości ciał wirują- 
cych w przestrzeni. W centrum 
umieszczony jest Chrystus 
jako surowy sędzia. Z olbrzy- 
miego fresku emanuje groza 
i tragizm. Nie ma tu już har- 
monii, pogody i umiaru; wbrew 
klasycznym zasadom górna 
część fresku jest cięższa od 
dolnej. 

Rafael i Michał Anioł wy- 
warli olbrzymi wpływ na 
rzymską szkołę malarstwa, 
która kładła nacisk na wyra- 
zisty rysunek i formę. Odręb- 
na szkoła malarstwa renesan- 
sowego powstała na przeło- 
mie XV i XVI wieku w We- 
necji. Odeszła ona od stylu graficznego do bar- 
dziej malarskiego. Wenecjanie zmiękczyli kon- 
tury, budowali obraz kolorem, światłem i cie- 
niem, stosowali swobodniejsze układy kompo- 
zycyjne. Figury łączyli z pejzażem ciepłym, 
złotawym światłem, które nadawało obrazowi 
wspólną tonację. Wenecką szkołę malarstwa re- 
nesansowego zapoczątkowaną przez Giovannie- 
go Belliniego rozwinęli Giorgione (właśc. Gior- 
gio Barbarelli de Castelfranco) i Tycjan (właśc. 
Tiziano Vecellio). 


Rzeźba 


Renesansowa rzeźba uniezależniła się od ar- 
chitektury. Wzorem antyku pojawiła się na otwar- 
tych placach w formie wolno stojących figur. 
Z antyku zapożyczono również typ posągu na- 
giego młodzieńca, pomnika konnego i popiersia 
portretowego. Najczęściej stosowanym materia- 
łem był kamień (np. marmur) i brąz, znacznie 
rzadsza stała się rzeżba w drewnie. 

Cechy renesansowe najwcześniej pojawiły 
się u Lorenza Ghibertiego (ok. 1378-1455), 
twórcy dwojga brązowych drzwi do baptyste- 
rium we Florencji: północnych i wschodnich. 
Na złoconych drzwiach wschodnich „Porta del 


© Późne dzieła Michała Anio- 
ła, m.in. nagrobek Giuliana 
Medici (1520-1535), noszą już 
cechy zapowiadające ma- 
nieryzm 


Paradiso” („Rajskich Wro- 
tach”) starotestamentowe 
postacie spowite powiew- 
nymi draperiami zosta- 
ły umieszczone w trój- 
wymiarowej przestrze- 
ni. W scenach jest wi- 
doczna architektura ilu- 
strująca zasady perspekty- 
wy oraz akty. 
Największym rzeźbiarzem 
XV wieku był Donatello (właśc. 
Donato di Betto Bar- 
di, 1386-1466). Jego 
brązowy posąg Dawida 
ukazujący delikatnego 
chłopca w pełni natu- 
ralnej nagości, był 
pierwszym renesan- 
sowym aktem w rzeź- 
bie pełnoplastycz- 
nej. Ważne dzieło ę 
w dziejach rzeźby to 
znajdujący się w Padwie 
konny pomnik kondo- 
tiera Gattamelaty (do- 
wódcy armii weneckiej) 
— pierwszy tego typu po- 
sąg z brązu od czasów 
starożytnych. Nawiązu- 


e Wykonany przez 
Michała Anioła w la- 
tach 1501-1504 po- 
sąg „Dawid” wzbudził 
swoim artyzmem po- 
wszechny zachwyt 


je on do pomnika cesarza Marka Aureliusza z rzym- 
skiego Kapitolu. Donatello wykonał 
wiele realistycznych postaci świę- 
tych (św. Jerzy) oraz płaskorzeźb z an- 
tykizującymi puttami (trybuna śpie- 
wacza dla katedry we Florencji). 
Pomnik Marka Aureliusza wy- 
korzystał jako wzór również Andrea 
del Verrocchio (właśc. Andrea di Cio- 
ne, 1435-1488) do brązowego po- 
sągu kondotiera Bartolomea Colleo- 
niego w Wenecji. Nadał mu jednak 
znacznie większą dynamikę i energię. 
Najgenialniejszym rzeżbiarzem 
epoki był Michał Anioł. Pierwsze je- 
go figury odznaczały się delikatno- 
ścią i subtelnością („Pieta Watykań- 


©. Scena „Spotkanie króla Sa- 
lomona z królową Saby” wypeł- 
nia jedną z 10 kwater „Porta del 
Paradiso” („Rajskich Wrót”) Lo- 
renza Ghibertiego. Nazwę drzwiom 
prowadzącym do baptysterium 
św. Jana we Florencji nadał Mi- 
chał Anioł, mówiąc, że są one 
„godne ozdobienia bramy raju” 
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e „Dawid” (1430) Donatella to 
przykład rzeźby wczesnorenesan- 
sowej, poszukującej piękna cia- 
ła ludzkiego nie w atletycz- 
nej budowie, ale w dosko- 
nałych proporcjach i na- 

turalności 


ska”). Z czasem stały się 
coraz bardziej monumenta|- 
ne i potężne. Sławę przyniósł 
mu marmurowy posąg Dawida, 
który stanął na jednym z florenc- 
kich placów. Po raz pierwszy od 
czasów starożytnych nagi kolos 
(5,5 m wysokości) został wysta- 
wiony w miejscu publicznym. Tra- 
gedią życiową artysty był projekt 
olbrzymiego grobowca dla pa- 
pieża Juliusza II. Odrywany 
ciągle do innych prac, Michał 
Anioł zdołał wykonać je- 
dynie Mojżesza i figury 
jeńców. Więcej szczęścia 
miały nagrobki Giuliana 
i Lorenza Medici (1520. 
1535, Nowa Zakrystia 
we florenckim koście- 
le San Lorenzo). Na tle 
ram architektonicznych 
znajdują się antykizujące postacie zmarłych 
oraz pary półleżących figur o gwałtownie skręco- 
nych ciałach (zapowiedź manieryzmu), symboli- 
jących Dzień i Noc oraz Świt i Zmierzch. Ar- 
tysta pozostawił również wiele rzeźb niedokoń- 
czonych, surowych, o niezwykłej sile wyrazu 
(ostatnie piety). 
Wspaniałe dzieła mistrzów renesansowych 
znalazły w XVI wieku licznych naśladowców 


w całej Europie. Włochy stały się europejskim 
centrum sztuki. Podróż na Półwysep Apeniński, 
szczególnie do Rzymu, każdy artysta uważał za 
swój obowiązek. Wytworzone w okresie rene- 
sansu środki artystyczne były podstawą rozwo- 
ju sztuki aż do XX wieku. 


Architektura renesan- 
sowa XV 1 XVI wieku 


Około roku 1420 narodził się nowy styl w architekturze europejskiej — re- 
nesans. Styl ten pojawił się w Toskanii, we Włoszech, a jego głównym 
ośrodkiem początkowo była Florencja. Tutaj powstawały pierwsze wielkie 
dzieła architektury renesansowej, która odwoływała się do — bogatej na zie- 


mi włoskiej — tradycji antyku. 


e Włoszech przez całe średniowie- 

( Ń / cze tradycja architektury antycznej 
była stale obecna. Przyczyniła się 

do tego duża liczba zabytków architektury 
starożytnej, pozostałych jako spadek po 
cesarstwie rzymskim, nieustannie inspi- 
rujących bogactwem form. Żywa obec- 
ność tradycji antycznej sprawiła, że 
wspaniale rozwinął się w tym kraju styl 
romański (nawiązujący do antyku), nato- 
miast nigdy nie przyjął się późny gotyk — 
ze swoją bujnością form dekoracyjnych, 
odległych od surowej monumentalności 
architektury starożytnej i jej wyważo- 
nych proporcji. Średniowieczne kościoły 
klasztorne we Florencji — Santa Maria 
Novella i Santa Croce — odznaczają się 
statyką i spokojną równowagą form. Ar- 
kady w tych kościołach otwierają się 
szeroko ku nawie głównej, a nawy bocz- 
ne są bardzo wąskie. Podobnie kościół 
katedralny Santa Maria del Fiore we Flo- 
rencji, zaprojektowany w 1296 roku 
przez Arnolfa di Cambio, a od 1367 roku 


4 Ospedale degli Innocenti ukończony 
został przez Francesca della Luna. Uwa- 
żany jest za pierwszą w pełni renesanso- 
wą budowlę we Włoszech. Dominuje tu- 
taj klasyczna równowaga, umiar i hory- 
zontalność podziałów architektury. Mię- 
dzy łukami arkad rzeźbiarz Andrea del- 
la Robbia umieścił medaliony z barwnej 
terakoty, przedstawiające słynne nie- 
mowlęta w powijakach 


budowany dalej przez Francesca Talenti, 
otrzymał filary o mocnych bazach i ciężkich 
głowicach, nie mających nic wspólnego z go- 
tykiem. Podział poziomy wnętrza wyznaczo- 


ny jest gzymsem biegnącym 
wokół nawy głównej, nato- 
miast sklepienia (przypomi- 
nające nieco kopuły) wyraź- 
nie oddzielają poszczególne 
przęsła. XIV-wieczne kościo- 
ły włoskie to budowle pełne 
umiaru i spokoju, co stało się 
także charakterystyczną ce- 
chą nowej architektury XV 
wieku, nazwanej później re- 
nesansową. 

Architektura włoskiego re- 
nesansu rodziła się pod pro- 
tektoratem kupców i bankie- 
rów. Florencja była w tym cza- 
sie najbogatszą republiką ku- 
piecką południa Europy i właś- 
nie tutaj powstały sprzyjające 


warunki dla mecenatu, który swoimi możli- 
wościami finansowymi inspirował twórcze 
poczynania artystów. Wspaniały rozwój rene- 
sansu we Włoszech stał się możliwy dzięki 
zamówieniom najbardziej znaczących rodów: 
Medici (Medyceuszy), Pitti, Rucellai i Stroz- 
zi. W tych warunkach artyści ponownie od- 
krywali wspaniałość rzymskiego antyku i ko- 
rzystając z bogactwa tej tradycji, tworzyli no- 
we dzieła architektury, formujące styl rene- 
sansowy. 

Podłoże renesansu kształtowane było już 
w wieku XIV, kiedy kultura florencka osiągnę- 
ła wysoki stopień rozwoju, a poeci i filozofowie 
głosili ideały antycznego świata. Z Toskanii po- 
chodzili Francesco Petrarka, Giovanni Boccac- 
cio i Leonardo Bruni, który tłumaczył Platona. 
Przedstawiciele rodu Medici otaczali opieką ar- 
tystów, poetów i filozofów — kwitła 
więc twórczość, a artyści byli docenia- 
ni odpowiednio do swoich zasług i zna- 
czenia. Także wielcy architekci zyskali 
w tym czasie szacunek jako artyści, 
a nie tylko rzemieślnicy z wykształce- 
niem murarskim, za jakich uważano ich 
wcześniej. 


© Katedra Santa Maria del Fiore 
we Florencji otrzymała kopułę, wznie- 
sioną przez Filippa Brunelleschiego. 
W 1461 r. umieszczona została na jej 
szczycie latarnia 


Renesans włoski (wł. rinascimen- 
to — „odrodzenie ”) nie był tylko na- 
śladowaniem form antycznych. Pier- 
wotnie — od XVI do XIX wieku — 
określenie to oznaczało odrodzenie 
sztuki i nauki w sensie ogólnym, 
a dopiero w wieku XIX zaczęto poj- 
mować włoski renesans XV wieku je- 
dynie jako odrodzenie antyku. W rze- 
czywistości, artyści (w tym także ar- 
chitekci) czerpali tylko inspiracje 
z antyku, tworząc zupełnie nową ar- 
chitekturę, malarstwo i rzeźbę. 

Nowy styl renesansowy zaznaczył 
się po raz pierwszy w kształtach i pro- 
porcjach Ospedale degli Innocenti 
(Szpital Niewiniątek, dom dla sierot, 
1421-1444) we Florencji. Budowlę tę 
rozpoczął w roku 1421 Filippo Bru- 
nelleschi (Brunellesco, 1377-1446), z wy- 
kształcenia złotnik. Był on także twórcą kopu- 
ły nad skrzyżowaniem naw katedry florenc- 
kiej Santa Maria del Fiore (1420-1436). Ko- 
puła nawiązywała jeszcze konstrukcją do 
form gotyckich, jednak Ospedale degli Inno- 
centi swoją formą zaznaczył obecność zupeł- 
nie nowego stylu. Budynek składa się z parte- 
rowej części fasady z otwartą loggią arkado- 
wą, gdzie szerokie, półkoliste łuki, połączone 
ze sobą smukłymi kolumnami korynckimi, 
zapewniają łatwy dostęp Światła i powietrza. 
Na osiach łuków arkadowych drugiej kondy- 
gnacji rozmieszczone zostały średniej wielko- 
ści okna z przyczółkami, których rytm odpo- 
wiada dokładnie rytmowi przyziemia. Przy- 
czółki nad oknami oraz kolumny korynckie 
wywodzą się z antyku, jednak kolumny Ospe- 
dale degli Innocenti są smuklejsze, podobnie 


jak w romańskiej architekturze florenckiej 
XI i XII wieku (San Miniato al Monte, S.S. 
Apostoli, Baptysterium). W 1435 roku Bru- 
nelleschi zaprojektował florenc- 
ki kościół San Spirito (rozpo- 
częty w 1436 r.) — bazylikę z ar- 
kadami o półkolistych 
łukach i płaskim stro- 
pie, z korynckimi ko- 
lumnami i belkowaniem 
pochodzenia rzymskie- | 
go. Mimo wzorów an- 
tycznych i średniowiecz- 
nych, powstała budowla o zupełnie nowym wyra- 
zie. Uderza w niej pogodna przejrzystość prze- 
strzeni, charakterystyczna dla budowli wczesne- 
go renesansu. Nawa środkowa jest dwukrotnie 
wyższa od swej szerokości, podobnie przęsła są 
dwa razy wyższe w stosunku do swojej szeroko- 
ści. Proporcje te przyczyniają się do ogólnego 
wrażenia harmonii we wnętrzu kościoła San Spi- 
rito. Architekci renesansu przywiązywali ogrom- 
ne znaczenie do proporcji budowli, dążąc do te- 
go, aby opierały się one na racjonalnych i logicz- 
nych podstawach. Chcieli w ten sposób uzyskać 
przejrzystą strukturę przestrzeni. Często dążyli 
oni przy tym do planu centralnego z kopułą, na 
przykład w kościele San Spirito, gdzie Brunelle- 
schi połączył plan centralny z podłużnym. Po- 


u 
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e 4 Plan florenckiego kościoła San Spi- 
rito (proj. F. Brunelleschi) połączył budow- 

lę centralną (zwieńczoną kopułą) z podłuż- 

nym korpusem. Bazy i kapi- 

tele korynckich kolumn, bel- 

kowanie (gzymsy) oraz nisze 

ścienne w bocznych na- 
wach wywodzą się z ar- 
chitektury starożytne- 
go Rzymu 
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wrót do antyku najsilniej przejawiał się właśnie 
w tworzeniu budowli centralnych — kreślonych 
na planie koła, kwadratu czy figur regularnych. 
Brunelleschi już na początku lat trzydziestych 


4% Budowlę Palazzo Strozzi rozpoczął w 1489 r. Benedetto da Maia- 
no. Pałac, ukończony przez Cronakę (właśc. Simone Pollaiuolo) 
w latach 1491-1500, należy do najsłynniejszych florenckich 
pałaców epoki renesansu 


XV wieku sporządził najwcześniejszy w rene- 
sansie projekt kościoła o całkowicie central- 
nym planie. Był to kościół Santa Maria de- 
gli Angeli (1434 r.), którego budowa 
została wstrzymana w 1437 roku. 
Do naszych czasów zacho- 
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wały się tylko mury przyziemia tego kościoła, 
świadczące o pierwotnym stanie. Układy central- 
ne występowały powszechnie w rzymskiej archi- 
tekturze sakralnej i Świeckiej, natomiast rzadko 
pojawiały się w chrześcijańskiej architekturze 
średniowiecznej. W projekcie Santa Maria degli 
Angeli narożne punkty wewnętrznego ośmiobo- 
ku stanowi osiem filarów z pilastrami, a central- 
ną przestrzeń otacza osiem kaplic. Inną świątynią 
centralną była wschodnia część kościoła S.S. An- 
nunziata we Florencji, zaprojekto- 
wana w 1444 roku przez Michelozza 
di Bartolomeo (1396-1472) jako 
okrągła budowla z ośmioma kaplica- 
mi, na wzór świątyni Minerva Medi- 


"TY ca w Rzymie. Wzniesiono ją dla rodu 
KD j 
ma | Gonzagów. 
( 3 
0 Za bardzo ważne dzieło uważa 


się zaprojektowany przez Filaretego 
(właśc. Antonio di Pietro Averlino 
[Averulino], ok. 1400-0k. 1469) szpi- 
tal w Mediolanie — Ospedale Mag- 
giore, którego budowę rozpoczęto 
w 1457 roku. Jest to najwcześniejszy 
przykład wielkiego kompleksu bu- 
dynków, skomponowanego wokół kilku (w tym 
wypadku — 9) dziedzińców. Filarete napisał tak- 
że pierwszy od czasów starożytności traktat 
o architekturze, w którym znaleźć można opis 
idealnego miasta na planie ściśle symetrycz- 
nym. Miasto z traktatu Filaretego ma formę re- 
gularnego ośmioboku z pałacem i katedrą na 
centralnie umiejscowionym placu, od którego 
promieniście rozchodzą się ulice. 

Najwybitniejszym architektem włoskiego 
quattrocenta (XV w.) był Leone Battista Alber- 
ti (1404—1472), autor „Ksiąg dziesięciu o sztu- 
ce budowania” (ok. 1452), napisanych po łaci- 
nie na wzór traktatu w dziesięciu księgach 
„O architekturze” rzymskiego teoretyka archi- 
tektury Witruwiusza. W tym czasie zaczęto pro- 
wadzić studia nad rzymskimi ruinami i odkry- 
wać zasady starożytnej architektury. Alberti 
oprócz studiowania teorii realizował własne po- 
mysły architektoniczne. W 1446 roku rozpoczęto 
wznoszenie fasady kościoła San Francesco 
w Rimini według projektu Albertiego. Po raz 
pierwszy w nowożytnej architekturze europej- 
skiej pojawiło się naśladownictwo formy łuku 
triumfalnego, znanego z antycznej architektury 
rzymskiej. Boczna ściana zewnętrzna kościoła 
w Rimini podzielona jest na siedem nisz o pół- 
kolistych łukach; w niszach tych umieszczone 
są sarkofagi będące nagrobkami uczonych hu- 
manistów. 

Pragnąc uświetnić swoje imiona, florenccy pa- 
trycjusze i rzymscy kardynałowie zlecali archi- 
tektom budowanie reprezentacyjnych siedzib. 
Przykładem może być pałac Medici-Riccardi we 
Florencji, rozpoczęty w 1444 roku przez Micheloz- 
za di Bartolomeo (ukończony w 1459 r.). Do naj- 
wspanialszych budowli tego rodzaju należą też pa- 
łace Strozzich i Pittich (zaprojektowany prawdopo- 
dobnie przez Brunelleschiego na krótko przed jego 
śmiercią). To budowle monumentalne, harmonijne, 
o przejrzystych podziałach architektonicznych. 
W części przyziemia fasady budowano z chropawo 
obrobionej okładziny kamiennej (rustyki), a zwień- 
czano zdecydowanie wystającym gzymsem. Okna 
dzielono kolumienkami na dwie części. Wyróżnia 
te budowle typowo renesansowa subtelność i precy- 


zja podziałów architektonicznych, 
widoczna zwłaszcza w dziedzińcach 
wewnętrznych, otoczonych w przy- 
ziemiu arkadami, lekkością i deli- 
katnością przypominającymi loggię 
w Ospedale degli Innocenti. W gór- 
nych kondygnacjach umieszczono 
otwarte galerie lub pilastry (płaskie 
filary przyścienne), dzielące ściany 
na poszczególne przęsła. Ścisły 
układ dziedzińca wewnętrznego był 
charakterystyczny dla Rzymu. Przy- 
kładem może być Palazzo Venezia, 
którego budowę rozpoczęto w 1455 
roku. Posłużono się tutaj wzorem 
antycznych arkad rzymskich. Ich 
podpory zbudowane zostały z fila- 
rów z półkolumnami, które — wraz 
ze spoczywającymi na nich belkami — pełnią funk- 
cję dekoracyjną. 

Alberti zaprojektował we Florencji pałac dla 
Giovanniego Rucellai (pałac Rucellaich, Palaz- 
zo Rucellai, 1446-1451), gdzie zastosował pila- 
stry w zewnętrznym wystroju budynku, co 
w przyszłości bardzo często miało pojawiać się 
w fasadach. Znajdują się tutaj pilastry w porząd- 
ku jońskim, korynckim i doryckim (na każdej 
kondygnacji inny). Poziomy podział fasady wy- 
znaczają zaś subtelnie profilowane gzymsy. 
Każdy detal ma w fasadzie swoje określone po- 
rządkiem miejsce. Pisał o tym Alberti: „Jest to 
harmonia wszystkich części, którą osiąga się 
tam, gdzie nie może być nic zmienione, nic do- 
dane ani nic opuszczone bez uszczuplenia do- 
skonałości całości”. W przeciwieństwie do bu- 
dowli gotyckich, które rozrastały się jak drzewo, 
architektura renesansowa stanowi ostatecznie 
uformowaną, jednolitą całość. Kompozycja za- 
wsze dążyła do statycznej harmonii, a rozmie- 
szczenie poszczególnych elementów w ścianie 
budynku podlegało prawom logiki, mającej jako 
podstawę proporcje ludzkiego ciała. 

Kościół San Andrea w Mantui (1470-1494), 
zaprojektowany przez Albertiego, ma w części 
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wschodniej układ centralny. Ściśle sy- 
metryczne założenie centralne nie od- 
powiadało jednak w pełni potrzebom 
liturgicznym (jak np. procesje) i dlate- 
go architekci czynili starania, aby ukła- 
dy centralne wiązać z tradycyjne 
podłużną formą budowli kościoła. 
W kościele San Andrea architekt od- 
szedł od tradycyjnego podziału wnę- 
trza na nawę główną i nawę boczną, 
zastępując nawy boczne szeregiem ka- 
plic, które nie mają ze sobą połączenia 
i przejść do nich można jedynie z nawy 
głównej. Nawa główna przykryta zaś 
została sklepieniem kolebkowym; wy- 
stępuje tutaj rytm potężnych pilastrów 
zamiast kolumn. 


e 4 Palazzo Pitti we Florencji 
uważany jest za dzieło Brunelle- 
schiego lub Albertiego (ok. 1458). 
Sto lat później pałac został znacznie 
powiększony. Budowla posiada cha- 
rakterystyczną rustykę 
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Dojrzały renesans 


W latach 1486-1498 zbudowana została 
(przez nieznanego dziś architekta) Cancelleria 
w Rzymie — pałac miejski dla kardynała Riario. 
W części parterowej tego budynku brak jest 
podziałów pionowych, a dwie wyższe kondygna- 
cje zdobią pilastry. W czasie gdy kończono Can- 
cellerię, Rzym przejął od Florencji pierwszeń- 
stwo w dziedzinie sztuk pięknych i od tego czasu 
nastąpił rozkwit dojrzałego renesansu. Od 1500 
roku Rzym stanowił centrum kultury europej- 
skiej i oddziaływał na inne kraje. 

Trzema czołowymi architektami dojrzałego 
renesansu byli: Donato Bramante (właśc. Donato 
di Angelo, ok. 14441514), Michał Anioł (właśc. 
Michelangelo Buonarroti, 1475-1564) i Rafael 
(właśc. Raffaelo Santi, 1483-1520). Żaden z nich 
nie rozpoczynał kariery jako budowniczy — Rafa- 
el i Bramante poświęcili się przede wszystkim 
malarstwu, a Michał Anioł rzeźbie. 

Bramante wcześniej pracował w Mediolanie, 
gdzie zaprojektował kościół Santa Maria presso 
San Satiro (ok. 1480), wzorowany na kościele San 
Andrea Albertiego. Z kościo- 
łem Santa Maria presso San 
Satiro łączy się niewielka za- 
krystia, wzniesiona na planie 
centralnym. We wnętrzu Bra- 
mante uzyskał iluzję głębo- 
kiego prezbiterium (części 
ołtarzowej) przez złudzenie 
perspektywiczne. W Mediola- 
nie dziełem Bramantego jest 
także kościół Santa Maria del- 
la Grazie (1492-1497), którego 
wschodnia część również zo- 
stała wzniesiona na planie 
centralnym. W Rzymie Pierw- 
szymi dziełami Bramantego 
były: krużganek kościoła San- 
ta Maria della Pace (z filara- 
mi, które miały dostawione 
z przodu kolumny) i Tempiet- 
to (1500-1502) przy kościele 
San Pietro in Montorio, zbudowane w miejscu, 
gdzie — według podania — ukrzyżowany był świę- 
ty Piotr. Jest to mała okrągła budowla o surowym 
charakterze, utrzymana w porządku toskańsko-do- 
ryckim. Nad kolumnadą znajduje się belkowanie 
wzorowane na antycznym, podkreślające surową 
powagę kompozycji. 

W 1505 roku papież Juliusz II polecił Bra- 
mantemu zaprojektowanie nowej Bazyliki 
Świętego Piotra, której budowa została wstrzy- 
mana w 1455 roku, po śmierci papieża Mikoła- 


ja V. Juliusz II wybrał plan budowli centralnej. 


Projekt Bramantego przewidywał budowlę na 
planie krzyża greckiego o czterech symetrycz- 
nych apsydach. Centralną kopułę miały otaczać 
cztery narożne kaplice na osiach ramion krzyża. 
Bocznym kaplicom Bramante również nadał 
kształty greckiego krzyża. Utworzone zostało 
kwadratowe obejście wokół kopuły centralnej. 
Jedynym elementem, który pozostał z projektu 
Bramantego, są masywne i majestatyczne filary, 
typowe dla dojrzałego renesansu. 


e Ostatnie dzieło Leone Battisty Albertie- 
go — kościół San Andrea w Mantui, łączy 
układ budowli centralnej z podłużną 


W przypadku twórczości Rafaela nie jest pew- 
ne, czy słusznie przypisuje się mu autorstwo nie- 
których budowli. Na pewno zaprojektował m.in. 
Palazzo Vidoni — Caffarelli (1515-1520), odzna- 
czające się monumentalnością, charakterystyczną 
dla dojrzałego renesansu. Zachowane są przy tym 
wyważone proporcje i uroczysty charakter budow- 
li. Pilastry zastąpione zostały kolumnami, rustyka 
przyziemia podkreśla zaś linie poziome, a przez to 
— masywność budynku. Villa Madama (1516) Rafa- 
ela stanowi próbę odtworzenia świetności pałaców 
starożytnego Rzymu — dekoracja tej budowli mia- 
ła nawiązywać do Złotego Pałacu Nerona. W peł- 
nych powagi majestatycznych budowlach Bra- 
mantego i Rafaela odżywał duch sztuki antycznej. 

Michał Anioł w 1516 roku wykonał projekt 
zachodniej fasady kościoła San Lorenzo, a na- 
stępnie projekt kaplicy pomyślanej jako mauzo- 
leum rodziny Medyceuszy (1521-1534). Następ- 
nie zaprojektował Bibliotekę Laurenziana przy 
kościele San Lorenzo (15241534) wraz z przed- 
sionkiem. Westybul tej budowli jest wysoki i wą- 
ski, a sala biblioteczna niska, o kształ- 
cie wydłużonym. Ściany podzielono 
na poszczególne pola kolumnami, 
jakby wciśniętymi między pilastry. 
Ku przodowi wysunięte są gzymsy. 
Biblioteka Laurenziana swoją archi- 
tekturą występuje przeciw regułom 
klasycznym. Całą kompozycję ce- 
chuje napięcie, zapowiadające już 
manieryzm. Michał Anioł świado- 
mie odstępuje tutaj od doskonale 
wyważonych proporcji renesansu. 
Swoją twórczością architektonicz- 
ną, nasyconą niepokojem, oddala się 
już od głównych idei renesansu. 
Pierwszy uczynił z architektury 
sztukę służącą wyrażeniu własnej 
indywidualności i ekspresji, dalekiej 
od spokojnej równowagi klasyczne- 
go renesansu. 

Najważniejszymi dokonaniami 
Michała Anioła w dziedzinie archi- 
tektury były prace na zlecenie papie- 
ża Pawła III Farnese: Palazzo Farne- 
se (1546) oraz kontynuowanie bu- 


© Michał Anioł jest autorem ko- 
puły Bazyliki św. Piotra w Rzy- 
mie. Bęben kopuły otoczony z0- 
stał przez wysunięte kolumny, na 
których wznoszą się żebra bieg- 
nące po dachu ku latarni 


dowy Bazyliki Świętego Piotra. W Palazzo Far- 
nese Michał Anioł zastosował już rozwiązania 
manierystyczne, m.in. potrojenie pilastrów oraz 
obramienia okien niezwiązane organicznie z fa- 
sadą, a także konsole (wsporniki), na których 
umieszczone zostały łukowe frontony okien. 
Arcydziełem architektonicznym Michała 
Anioła jest kopuła (projekt 1547, zrealizowany 
pośmiertnie 1558-1564) i zachodnia część Ba- 
zyliki Świętego Piotra. Michał Anioł przejął po 
Bramantem plan greckiego krzyża, jednak odjął 
ramiona mniejszych krzyży greckich w naro- 
żach głównego centrum, dzięki czemu kopuła 
z kwadratowym obejściem dominuje nad pozo- 
stałą przestrzenią. Kopułę oparł Michał Anioł 
na potężnych filarach, podkreślając monumen- 


m W Palazzo Farnese, za- 
projektowanym przez Michała 
Anioła dla papieża Pawła III 
Farnese, dominują już cechy 
manieryzmu, m.in. potrojo- 
ne pilastry oraz brak orga- 
nicznej spójności między okna- 
mi a fasadą 


talność budowli. Prace przy 
Bazylice Świętego Piotra były 
ostatnim dziełem architekto- 
nicznym Michała Anioła. W tym czasie domi- 
nował już w architekturze manieryzm, daleko 
odbiegający od idei renesansu, pełen niepokoju 
i zaskakujących rozwiązań architektonicznych. 


Architektura renesansowa w Polsce 


W Polsce kulturę renesansową propagował 
m.in. Kallimach (właśc. Filippo Buonaccorsi, 
1437-1496), doradca króla Kazimierza IV Jagie|l- 


lończyka i wychowawca jego synów. Do pozna- 
nia idei renesansu przyczyniły się także podróże 
Polaków do Włoch. Po roku 1500 król Zygmunt I 
Stary sprowadził z Węgier zespół architekto- 
niczno-rzeźbiarski pod kierunkiem Franciszka 
Florentczyka (?-1516). Podjęto wówczas przebu- 
dowę i rozbudowę Zamku Królewskiego na Wa- 
welu, który stał się najznakomitszym dziełem re- 
nesansowym na północ od Alp. Zwraca uwagę 


© Renesansowy ratusz w Poznaniu w cza- 
sie II wojny światowej uległ częściowo zni- 
szczeniom, a odbudowę zakończono w 1954 r. 
Głównym akcentem budowli jest fasada 
o trzech kondygnacjach krużganków arka- 
dowych, zwieńczona attyką 


przepiękny, największy w Europie Środkowej, 
dziedziniec arkadowy zamku. Komnaty repre- 
zentacyjne umieszczone zostały na najwyższej 
kondygnacji, a nie — jak we Włoszech — na pierw- 
szym piętrze. Również wysoki dach stanowił ele- 
ment nieznany we Włoszech. Zamek na Wawelu 
ukończony został w 1536 roku przez Bartolomea 
Berrecciego (ok. 1480-1537). Dziełem tego archi- 
tekta jest także Kaplica Zygmuntowska, wzniesio- 
na przy katedrze wawelskiej w latach 1517-1533 


jako mauzoleum ostatnich Jagiellonów. 


Do wielkich dzieł polskiej architektury rene- 
sansowej należy także zamek w Baranowie San- 
domierskim (1591-1606) oraz ratusz w Poznaniu 
(1550-1560), którego odbudowę w stylu rene- 
sansowym (projekt fasady) przeprowadził włoski 
architekt Giovanni Battista Quadro (?—1590). 

Idee włoskiego renesansu przejawiły się na 
ziemiach polskich także w postaci większych 
zespołów urbanistycznych. Szczególne miejsce 
zajmuje pod tym względem Zamość, założony 
w końcu lat siedemdziesiątych XVI wieku 
przez kanclerza Jana Zamojskiego i otoczony 
fortyfikacjami bastionowymi. 

W końcu XVI wieku zaczęły 
przeważać już na ziemiach pol- 
skich tendencje manierystyczne, 
co we Włoszech nastąpiło kilka- 
dziesiąt lat wcześniej. Polska ar- 
chitektura renesansowa, chociaż 
pozostająca pod silnymi wpły- 
wami włoskimi, uzyskała jed- 
nak odrębny charakter, czego 
najlepszym przykładem może 
być choćby zamek wawelski 
zabytek renesansowej archi- 
tektury w skali europejskiej. 


f Dużo czasu poświęcał Leonardo na stu- 
diowanie ludzkiej twarzy, w tym także swo- 
jej. Do dziś zachowało się wiele autoportre- 
tów artysty, zwłaszcza z ostatnich lat życia 


pewnością właśnie on stał się pierwszym 
artystą, który w renesansowej Europie 
cieszył się wielkim uznaniem współcze- 
snych. Był też pierwszym prawdziwie nowo- 
żytnym twórcą — odważnym i wyzwolonym, 
znanym z imienia i nazw 

Renesans bardziej niż inne epoki sprzyjał 
rozwojowi silnych, twórczych osobowości. Po 
długim okresie średniowiecza, w którym nawet 
wybitnie zdolna jednostka ginęła w szeregu po- 
kornych sług bożych, a wszelka działalność 
ludzka była podporządkowana ścisłej doktrynie 
Kościoła — nagle dano człowiekowi możliwość 
stawiania pytań dotyczących jego samego oraz 
otaczającej go rzeczywistości. Renesans wznie- 
cił w ludzkich umysłach nie spotykaną dotąd 
ciekawość, chęć poznania świata, wiarę w po- 
stęp i wiarę w człowieka, ożywił rozwój gospo- 
darczy, obudził marzenia o lepszym i piękniej- 
szym świecie. 

Człowiek znalazł się w centrum zaintereso- 
wania nauki i sztuki, stał się podmiotem głów- 
nego nurtu epoki — humanizmu. Otrzymał pra- 
wo do indywidualnego rozwoju. 


Krótka biografia 


Leonardo da Vinci przyszedł na świat 15 kwie- 
tnia 1452 roku, niedaleko miasteczka Anchiano 
w Toskanii, odległego o dwadzieścia mil od 
Florencji, jednego z najbogatszych i najbardziej 


0 Leonardo da Vinci sądził, że to właśnie innowacje techniczne, a nie ma- 
larstwo, przyniosą mu sławę. Stąd w jego notatkach tyle różnych projektów 


i wykresów geometrycznych 


Leonardo da Vinci 


artysta renesansowy 


Malarz, teoretyk malarstwa, rzeźbiarz, anatom, optyk, wynalazca, filozof, 
architekt, muzyk, inżynier, botanik, geolog, matematyk, jeden z najbar- 
dziej utalentowanych ludzi, jakich zna historia, autor najsłynniejszego 

w dziejach obrazu, geniusz, który z determinacją i poświęceniem chciał re- 
alizować swe marzenia — Leonardo da Vinci do dziś fascynuje i budzi emocje. 
Kim był jako artysta, naukowiec i jako człowiek? 


f Najbardziej znanym obrazem Leonarda da Vinci jest 
jsłynniejszy portret Świata przedstawia 
młodą dwudziestopięcioletnią kobietę o zagadkowym, niepo- 
wtarzalnym uśmiechu, który od wieków intryguje nie tylko 
historyków sztuki. Obraz ten moża obejrzeć w Luwrze we 


„Mona Liza”. 


Francji 


znaczących 
wówczas miast 
włoskich. Był 
nieślubnym sy- 
nem prawnika 
Ser Piera da Vin- 
ci i wieśniaczki 
Cateriny. Zo- 
stał jednak ofi- 


cjalnie uznany 
przez rodzinę 
ojca i od czwar- 
tego roku życia 
wychowywał 
się w domu 
dziadka w An- 
chiano. Do wie- 


ku dorosłego pozostał jedy- 
nakiem, ponieważ ojciec, choć 
kilkakrotnie żonaty, wcześniej 
nie doczekał się innego potomst- 
wa. Przyszły geniusz dorastał 
więc otoczony miłością i troską 
rodziny da Vincich, w pięknym 
krajobrazie Toskanii. Miał 
szczęśliwe dzieciństwo, w któ- 
rym zażywał swobody, nie obar- 
czony zbytnio obowiązkami 
i nauką. Mimo że umiał czytać 
i pisać oraz znał podstawy mate- 
matyki, nie otrzymał pełnego 
wykształcenia, jak to było 


zabrakło 
w nim lekcji łaciny i greki. Ten 
brak w edukacji odbił się na ca- 
łym życiu Leonarda — miał trud- 
ności z czytaniem starożytnych 
dzieł, na których wzorowała się 
renesansowa nauka i sztuka. 
Z drugiej jednak strony, nie zna- 
jąc ich zbyt dobrze, był bardziej 
otwarty na poznanie za pomocą 
zmysłów i prowadzenie wła- 
snych doświadczeń. Było to bar- 
dzo charakterystyczną metodą 
pracy Leonarda, który swe teorie 
opierał głównie na wynikach 
własnych badań, w niewielkim 
tylko stopniu korzystając z opinii 
autorytetów. 

W 1469 roku Leonardo wy- 
jechał do Florencji, gdzie jego 
ojciec dostał posadę notariusza. 
Tam przez kilka lat terminował 
w pracowni malarza Andrei del Verrocchia. Le- 
onardo da Vinci pracował na zmianę we Floren- 
cji i w Mediolanie, pod koniec życia spędził kil- 
ka lat w Rzymie, a następnie na zamku Cloux 
pod Amboise, gdzie zmarł w 1519 roku. 

Całe swoje życie poświęcił pełnej pasji pra- 
cy oraz poszukiwaniu coraz to nowych mecena- 
sów, których pieniądze miały ją umożliwiać. 
Intensywnie uczestniczył w życiu umysłowym 
epoki, spotykał się z największymi władcami, 
uczonymi i artystami swoich czasów. 


Malarstwo Leonarda 


Pracownia Verrocchia we Florencji, gdzie 
uczył się młody Leonardo, była jednym z licz- 
nych wówczas warsztatów, świadczących usłu- 
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© W wyniku licznych studiów anatomicz- 
nych i precyzyjnych pomiarów ciała człowie- 
ka artysta zerwał z greckim kanonem pięk- 
na, obowiązującym w sztuce od starożyt- 
ności. Z jego wyliczeń wynikało bowiem, 
że rozpiętość ramion powinna równać 
się wzrostowi, a głowa musi równać 
się jednej dziesiątej wysokości 


gi malarskie, złotnicze i rzeźbiar- 
skie. Dzieła wychodzące z tej 
pracowni odznaczały się fine- 
zją, elegancją, dbałością 
o szczegóły — toteż ucho- 
dziła ona za jedną z naj- 
lepszych we Włoszech. 
Leonardo uczył się tam 
malarskiej perspekty- 
wy, różnych technik malowa- 
nia i rzeźbienia, anatomii ludzkiego 
ciała, botaniki, by zadowolić wybredne gu- 
sta bogatych klientów, którzy zamawiali portre- 
ty, popiersia i sceny biblijne. Anioł namalowa- 
ny przez Leonarda na obrazie Verrocchia 
„Chrzest Chrystusa” (1475) dowodził biegłości 
malarskiej, jakiej nie miał nawet sam mistrz. 
Wkrótce Leonardo opuścił swego nauczyciela 
i założył własny warsztat. Rozpoczął pracę nad 
dużym obrazem „Pokłon trzech króli”, który 
zamówiono do głównego ołtarza w kościele 
w Scopeto. 

Spośród wszystkich sztuk Leonardo da Vin- 
ci najbardziej cenił właśnie malarstwo. Jego 
zdaniem, przewyższa ono muzykę i poezję, dla- 
tego że „utrzymuje przy życiu ową harmonię 
proporcjonalnych członów, których nawet natu- 
ra, przy całej swej mocy, nie mogłaby zacho- 
wać”. Obraz miał być wcieleniem doskonałego 
piękna, które trwa i daje się wciąż podziwiać. 

Studia malarskie Leonarda są bardziej wni- 
kliwe niż podejmowane kiedykolwiek przed 
nim. Jest autorem „Traktatu o malarstwie”. 
W poszukiwaniu idealnych proporcji wykony- 


0 © Leonardo da Vinci, jeden z najwybitniejszych talentów wszech cza- 
sów, zrozumiał, że aby artysta mógł odtwarzać naturę w swoim dziele, 
musi posiadać wiedzę o Świecie. Jego rysunki anatomiczne i botaniczne, 
doskonałe jako dzieła sztuki, miały ogromne znaczenie dla przyszłych 
pokoleń. Na podstawie jednego z takich rysunków zrekonstruowano 


w 1966 r. w Nowym Jorku rzeźbę konia 


wał niezli- 
czoną ilość ry- 
sunków pomoc- 
niczych. Wni- 
kliwie studiował 
anatomię i ruch 
ludzkiego ciała, by 
nadać swoim posta- 
ciom idealne kształty. 
Gdy zobaczył cieka- 
wą twarz, uczesanie, 
szatę, potrafił chodzić 
za wybraną osobą cały 
dzień, by później prze- 
nieść to na papier. Obserwował, a następnie 
szkicował rośliny i przedmioty. 
Malarstwo Leonarda da Vinci jest subtelne 
i pełne wdzięku. Artysta używał delikatnych 
kolorów, doskonale znał perspektywę, miał 
świetne wyczucie kompozycji, znakomicie 
operował światłocieniem, 
do doskonałości dopro- 
wadził sposób malowania 
zwany sfumato, w którym 
kontury przedmiotów ła- 
godnie się zacierały. Arcy- 
dziełem wykonanym w tej 
technice jest najbardziej 
znany obraz Świata, czyli 
„Mona Liza” (1503-1506). 
Jasna karnacja twarzy i de- 
koltu lśni przy ciemnych 


szatach; łagodna gra Światło- 
cieniem i mgliste kontury 
sprawiają, że poszczególne czę- 
ści obrazu stapiają się w harmonijną ca- 
łość. A przede wszystkim ten sławny, 
niezwykły uśmiech — subtelny i nie- 
śmiały uśmiech  Giocondy, 
który jest właściwie dopiero 
zapowiedzią uśmiechu. Po- 


pracowni muzyków, aby umi- 
lali modelce czas podczas po- 


to prawdopodobnie Monna Li- 


znamienitych mieszkańców Florencji, choć... 
są także przypuszczenia, że owa uśmiechnię- 


dobno Leonardo zapraszał do 


zowania. Postać na obrazie 


sa di Gioconda, żona jednego ze 


ta twarz może należeć do samego Leonarda. 
Ponoć mistrz zamalował oblicze pani di Gio- 
condy własnym... 

W tle obrazu pojawił się nierzeczywisty, 
magiczny pejzaż jakby ze snu, bardzo charak- 
terystyczny dla Leonarda, obecny niemal we 
wszystkich jego dziełach malarskich, przyda- 
jący im dziwnej tajemniczości, niepokojącego 
mistycyzmu. Dobrze to widać na obrazie 
„Madonna wśród skał”, gdzie Maria z Dzie- 
ciątkiem i Jan Chrzciciel umieszczeni zostali 
w grocie otoczonej nieziemskimi skałami 
o dziwnych kształtach. 

Sławą dorównuje „Monie Lizie” fresk 
„Ostatnia wieczerza” (1495-1497) z klasztoru 
Santa Maria delle Grazie w Mediolanie. Widz 
stojący naprzeciw malowidła ma wrażenie, że 
patrzy nie na pokrytą farbą Ścianę, lecz na 
otwarty pokój. Chrystus właśnie wypowiedział 
słowa: „Jeden z was mnie zdradzi”, a poruszeni 
apostołowie dyskutują, gestykulują, zaprzecza- 
ją, zastanawiają się, kto może być winowajcą. 
Trzeba malować tak, aby z „ruchów odgadnąć 
ducha” — pisał Leonardo. Właśnie w „Ostatniej 
wieczerzy” widać to najlepiej — każda z postaci 
ma swój charakter, a ich twarze są tak wyrazi- 
ste, że czasami przypominają karykatury. Kom- 
pozycja jest bardzo zrównoważona — uczniowie 
odchylają się na dwie strony, w centrum pozo- 
stawiając postać Chrystusa. Za nim są okna, 
przez które widać rozległy krajobraz, przyku- 
wający wzrok, budzący zastanowienie, wyra- 
źnie  kontrastujący 
z resztą fresku. 

Leonardo nie na- 
malował zbyt wielu 
obrazów. Każde za- 
mierzenie malarskie 
traktował jako pole 
badań nad odrębnym 
zagadnieniem, a jed- 
nocześnie jako spo- 
sób na  przekazy- 
wanie wyników wła- 
snej pracy naukowej. 
W „Monie Lizie” 
pracował nad sfuma- 
to, w „Ostatniej wie- 
czerzy” nad uchwy- 
ceniem różnorodno- 
ści typów ludzkich, 
w „Świętej Annie Sa- 
motrzeciej” nad kom- 
pozycją piramidalną 

— i niezwykłą pozą sie- 
dzącej świętej, w wielu innych dziełach nad ob- 
serwacją przyrody oraz nad poszukiwaniem ka- 
nonu piękna ludzkiego ciała. Dociekał, jak 
działa ludzkie oko, co miało mu pomóc w kom- 
ponowaniu obrazu. Był więc malarzem-anato- 
mem, malarzem-optykiem i malarzem-matema- 
tykiem. Należał do zwolenników pitagorejskiej 
szkoły piękna, głoszącej przekonanie, że istnie- 
je matematyczny kanon doskonałego piękna. 
„Piękność polega na boskiej proporcjonalności 
części razem zespolonych” — napisał. Wierzył, 
że badając naturę, można odnaleźć owe idealne, 
wyrażające się stosunkiem liczbowym propor- 
cje. Poszukiwanie piękna uczynił przedmiotem 
nauki, obraz zaś rodzajem rozprawy naukowej. 
Jego osiągnięciem było podniesienie sztuki 
z rangi rzemiosła do rangi nauki. 


f Rysunek weneckiego kondotiera powstał 
przed 1476 r., kiedy Leonardo da Vinci po- 
bierał nauki u Verrocchia. Podczas dziewię- 
ciu lat spędzonych we florenckiej pracowni 
uczeń przerósł mistrza i w sprawach arty- 
stycznych stał się jego doradcą 


Stopniowo jednak zaniedbywał malarstwo, 
uznając je prawdopodobnie za niewystarczają- 
cą formę przekazywania rezultatów badań. 
Czuł, że ma do powiedzenia więcej, niż moż- 
na wyrazić za pomocą pędzla i farb. Coraz 
bardziej poświęcał się anatomii, inżynierii 
i wynalazkom. 


Inne pasje i osiągnięcia 


Leonardo da Vinci spodziewał się, że to wła- 
śnie innowacje techniczne przyniosą mu sławę, 
majątek i satysfakcję. Pierwszym dążeniem re- 
nesansu był postęp ludzko- 
ści — Leonarda i jemu 
współczesnych fascyno- 
wała wiara w to, że ro- 
zum poprawi świat. 

Z pewnością chciał 
się do tego postępu 
przyczynić. 

Pozostawił po 
sobie prace nau- 
kowe z geome- 
trii, astronomii, 
biologii, geo- 
logii, optyki. 
Zajmował 
się hydrote- 
chniką i ae- 
ronauty- 
ką. Za- 
projek- 
tował między 
innymi turbinę wodną, 
aparat do nurkowania, 
płetwy, spadochron, ft 
soczewki kontaktowe, 
latarnie uliczne, ma- 
szyny włókiennicze, 
machiny latające i ło- 
dzie podwodne. Zna- 


Leo- 
nardo da Vinci nie 


czynił różnicy pomiędzy 

nauką a sztuką. Uważał, że dokład- 
niejsze poznanie przedmiotu pozwoli go 
lepiej oddać na płótnie 


czną część jego dorobku stanowią wynalazki 
militarne: czołg opancerzony, moździerze, po- 
ciski, katapulty. 

Ważną dziedziną działalności Leonarda 
była anatomia. Ciało ludzkie fascynowało go. 
Odkąd w młodości — podpatrując w jednej 
z florenckich pracowni artystycznych bada- 
nia nad ruchem ludzkich mięśni — zrozumiał, 
że ciało człowieka stanowi swoisty mecha- 
nizm, mikrokosmos, naturę w naturze, zapra- 
gnął je dobrze poznać. Prowadził studia nad 
antropometrią, czyli poszukiwaniem ideal- 
nych proporcji ciała ludzkiego. Jeden z naj- 
bardziej znanych rysunków Leonarda przed- 
stawia człowieka wpisanego w kwadrat 
i w koło, ukazując tym samym idealny model 
ciała, gdzie na przykład rozpiętość rąk winna 
równać się wzrostowi, a głowa powinna sta- 
nowić jedną dziesiątą wysokości. Przystępu- 
jąc do pracy nad obrazami, wykonywał ol- 
brzymie ilości rysunków uwidaczniających 
określony fragment — łokieć, dłoń, stopę. Ob- 
serwacja zewnętrzna szybko przestała mu 
wystarczać; chciał wiedzieć, co kryje się 
w środku. Przeprowadził przeszło trzydzieści 
sekcji zwłok i nieomal odkrył fakt krążenia 
krwi, wówczas jeszcze nie znany. Szukał 
w ciele ludzkim ośrodków odpowiedzialnych 


gnęli po niego dopiero architekci z przełomu 
XIX i XX wieku. 

A jakby tego było mało, śpiewał i grał na wła- 
snoręcznie zrobionej lutni. 

Leonardo da Vinci uznany został za najbardziej 
wszechstronnego geniusza w dziejach ludzkości. 
Jednak na pewno nie był człowiekiem bez wad 
i nie miał łatwego życia. 

Artyści renesansowi mieli zazwyczaj boga- 
tych opiekunów — mecenasów, finansujących 
ich pracę. Gdy Leonardo postanowił zamknąć 
swoją pracownię i opuścić Florencję w 1481 ro- 
ku (prawdopodobnie dlatego, że środowisko 
naukowe Toskanii nie chciało go przyjąć jako 
równego sobie ze względu na nieznajomość 
greki i łaciny), potrzebował takiego opiekuna. 
Napisał więc do władcy Mediolanu, Lodovica 
Sforzy, list polecający samego siebie. Był to 
odważny i nietypowy jak na ówczesne czasy 
przypadek — władca Mediolanu, miasta dorów- 
nującego sławą i bogactwem Florencji, był 
człowiekiem znaczącym, a nazwisko Leonarda 
nie było jeszcze wówczas znane. Pismo zostało 
skonstruowane dosyć przewrotnie: w pierw- 
szych dziewięciu punktach autor opisuje broń 
i machiny wojenne, jakie mógłby skonstruo- 
wać, a dopiero w dziesiątym wspomina, że mo- 
że być przydatny również w czasie pokoju: 


z 


ft Słynny fresk „Ostatnia wieczerza” powstał w latach 1495-1497 w refek- 


tarzu klasztoru Santa Maria delle Grazie w Mediolanie. Artysta zasto- 
sował w nim perspektywę zbieżną, by stworzyć wrażenie prze- 
strzenności wnętrza 


za stero- 
wanie 
duszą, in- 
tuicją, 
świadomo- 
ścią (senso 
comune), Co 
dziś wydaje się 
domeną okulty- 
stów. 
Leonardo był 
również architek- 
tem — wykonał pro- 
jekt idealnego miasta 
z wielopoziomowym 
bezkolizyjnym  syste- 
mem ulic i kanalizacją, 
na tyle utopijnych w wa- 
runkach renesansu, że się- 


rzeźbi w brązie, marmurze, a w malarstwie mo- 
że okazać się najlepszy. Zaproponował też, że 
wyrzeżbi konia z brązu na cześć zmarłego ojca 
Sforzy. Władca Mediolanu przyjął tę ofertę. Le- 
onardo wkrótce potwierdził dumne słowa z li- 
stu, malując „Ostatnią wieczerzę”. Konia z brą- 
zu jednak nigdy nie ukończył. 

Leonardo da Vinci kilkakrotnie zaczynał 
dzieła, których potem nie kończył. Najsław- 
niejszym nie dokończonym obrazem jest „Po- 
kłon trzech króli”, nad którym pracę przerwał 
tuż przed wyjazdem do Mediolanu. Wspaniała 
„Ostatnia wieczerza” zblakła na murze jeszcze 
za jego życia, ponieważ artysta zamiast użyć 
tradycyjnej dla malarstwa ściennego metody a/ 


fresco, posłużył się zwykłą techniką olejną. 


Wiele lat później otrzymał zamówienie na ma- 
lowidło ścienne w sali Wielkiej Rady Republiki 
w Palazzo Vecchio we Florencji. Namalował 


1452-1481 (pierwszy okres florencki) — nauka w pracowni Verrocchia, założenie własnej pra- 
cowni, praca nad bronią (wynalezienie m.in. czołgu i kuszy); powstają obrazy „Zwiastowanie” 


i nie dokończony „Pokłon trzech króli” 


1482-1499 (pierwszy okres mediolański) — samokształcenie, głównie w zakresie czytania dzieł 
antycznych, poszukiwanie senso comune, badania nad działaniem oka ludzkiego; powstają: 
„Madonna na skałach”, „Ostatnia wieczerza”, rysunek człowieka wpisanego w kwadrat i koło, 
portrety dam dworu Lodovica Sforzy; spotkania z wybitnymi uczonymi epoki 

1499 — Francuzi najeżdżają Mediolan, powrót do Florencji 

1500-1505 (drugi okres florencki) — powstają „Mona Liza”, „Święta Anna Samotrzecia”, fresk 
„Bitwa pod Anghiari”; praca inżyniera na dworze Cesara Borgii 

1506-1513 (drugi okres mediolański) — mecenat króla Francji Ludwika XII; intensywne bada- 
nia nad ludzką anatomią (120 teczek rysunków); kolejna wojna na północy Włoch wygania Le- 


onarda do Rzymu 


1513-1515 — Rzym, opieka Guiliana de Medici; nieudana próba uzyskania mecenatu papieża; 
dalsze studia anatomiczne i optyczne (soczewki kontaktowe, lustra) 


1515-1519 — pobyt w Cloux we Francji, w posiadłości otrzymanej od króla Franciszka I, gdzie 
Leonardo zamieszkał z uczniem Franceskiem Melzimi 


wtedy fresk „Bitwa pod Anghiari”. Niestety, do 
suszenia malowidła zastosował świeżo wynale- 
zioną przez siebie metodę, która niemal całko- 
wicie zniszczyła dzieło. Florenccy mecenasi 
mieli dość Leonarda, który w pośpiechu zmu- 
szony był uciekać do Mediolanu. 

Dziwi nieco, że Leonardo, ceniąc malar- 
stwo, w ogóle nie dbał o własne dzieła. Może 
wciąż wydawały mu się niedoskonałe albo czuł 
tak silną potrzebę eksperymentowania, że pcha- 
ła go ona do coraz to nowych zadań. Tak wiele 
było jeszcze do odkrycia, poznania, opisania, że 
Leonardo nie wiedział, co jest najważniejsze. 


Był ambitny, pewny siebie, ale też niespokojny 
i niestały. 

Pod koniec życia wątpił już, że istnieje ka- 
non idealnego piękna, którego dotąd uparcie 
poszukiwał. Jego wynalazki pozostawały 
wciąż tylko rysunkami. Żadna budowla z jego 
szkicownika nie została nigdy wykonana. 
Ostatnie lata Leonarda były trudne i pełne go- 
ryczy. Papież — najpotężniejszy z mecenasów 

nie chciał go wesprzeć, ponieważ dowiedział 
się o przeprowadzanych przez artystę sekcjach 
zwłok, co wtedy było zabronione. Stary Leo- 
nardo znalazł przychylność znanego mecenasa 
sztuki króla Francji, Franciszka I de 
Valois. Otrzymał od niego rezydencję 
Cloux, gdzie zmarł w 1519 roku. 

Biografowie piszą, że był urodziwy, 
przyjemny w rozmowie, tolerancyjny. 
Wojnę nazywał pazzia bestialissima, 
„zwierzęcym obłąkaniem”, a jej okru- 
cieństwo starał się wyrazić w zni- 
szczonej „Bitwie pod Anghiari"”. Zda- 
wał sobie sprawę, że człowiek to jed- 
nocześnie istota doskonała i destruk- 
cyjna, zdolna do wielkiego dobra, ale 
też i do wielkiego zła. Projektowaniem 
machin wojennych zajmował się ze 
względu na ich praktyczną przydat- 
ność (wojny były wówczas częste) 
i spodziewane dochody. 

Na podstawie tego, co wiemy o jego 
życiu, wyłania się portret człowieka 
z krwi i kości. Niezwykle zdolny, pełen 
pasji, borykał się z ludzkimi słabościa- 
mi: nie szła mu nauka łaciny, szukał 
różnych możliwości zdobycia pienię- 
dzy. Choć potępiał wojnę, projektował 
broń, chcąc się przypodobać królom. 
Przez całe niemal życie był samotny 
(miał jednego ukochanego ucznia), za- 


e „Dama z gronostajem”, jedyne 
dzieło Leonarda da Vinci znajdujące 
w zbiorach polskich, stanowi 
wspaniały przykład renesansowego 
malarstwa portretowego. Namalowa- 
ne około 1483 r. przedstawia Cecylię 
Gallerani, jedną z dam dworu Lodo- 
vica Sforzy. Obraz jest własnością 
Muzeum Czartoryskich w Krakowie 


jednak 


wsze nie pasujący do otoczenia: do rodziny 
bo choć kochany, to jednak nieślubny, do gro- 
na naukowców — bo nie znał języków staro- 
żytnych i był ;„niedouczony”, do Świata swo- 
ich protektorów — bo zbyt odważny i niezależ- 
ny w pracach. 

Był wielkim racjonalistą — nawet duszę 
chciał odnaleźć pośród wnętrzności. Wierzył, 
że Światem rządzą logiczne prawa, którymi 
wszystko da się wyjaśnić. 


Co nam zostało z Leonarda? 


„Mona Liza” oraz kilka innych arcydzieł, 
a także mnóstwo rysunków. Ponadto nigdy nie 
wykorzystane projekty techniczne, które dziś 
wydają się nieco naiwne. Przede wszystkim 
legenda. 

Leonardo stał się wręcz modelowym czło- 
wiekiem renesansu — realizował wszystkie pra- 


Sfumato — przedstawienie przedmiotów na 
obrazie przez subtelne, pozbawione ostrych 
zarysów przejścia od światła do cienia, za- 
cieranie wyrazistości konturów; sposób ma- 
lowania charakterystyczny dla Leonarda, 
najdoskonalej widoczny w portrecie „Mony 
Lizy”; jest to jedno z najbardziej znaczących 
malarskich osiągnięć Leonarda. 


Szkoła pitagorejska — grecki filozof Pitago- 
ras (ok. 572-497 p.n.e.) i jego uczniowie 
uważali, że świat opiera się na doskonałych 
proporcjach, natura stworzona została zgo- 
dnie z niezwykłą logiką, natomiast rolą 
uczonego i artysty jest odnalezienie tych 
rządzących pięknem reguł. 


Mecenat — opieka nad artystami, pisarzami 
i uczonymi sprawowana przez osoby za- 
możne, władców, papieży; Gajusz Mecenas, 
od którego pochodzi to określenie, był 
rzymskim politykiem słynącym z takiej 
opieki. 


Al fresco (fresk) 
przy ozdabianiu ścian malowidłami, pole- 
gająca na nakładaniu na mokry tynk roz- 
cieńczonych farb; także obraz namalowa- 
ny tą techniką. 


technika stosowana 


gnienia swej epoki, spełniał jej nadzieje, uciele- 
śniał wiarę w olbrzymie możliwości człowieka. 
Urodził się w czasie, który hołubił geniuszy. 

Przerastał jednak swoją epokę. 

Giorgio Vasari, kronikarz włoskiego renesan- 
su, w „Żywotach sławnych malarzy, rzeźbiarzy 
i architektów”, mając na myśli Leonarda, pisze: 

„Zazwyczaj dary niebios spływają na ludzi 
w sposób naturalny, a w sposób nadnaturalny 
łączą się w jednym człowieku wraz z pięk- 
nem, wdziękiem, talentem. Wybraniec takiego 
losu wydaje się niebiański, a inni zostają 
w tyle”. 

Współcześni podziwiali jego talent i odda- 
nie pracy, ale nie potrafili uwierzyć, że spado- 
chron czy płetwy mogą się do czegoś przydać. 

Genialny Leonardo da Vinci proponował rze- 
czy, na które było jeszcze o wiele za wcześnie. 


enesans Północy 


Na początku XV wieku w Średniowiecznej Europie, w której niepodzielnie 
panowała sztuka gotycka, wykształciły się dwa niezależne ośrodki malar- 
stwa nowożytnego. Pierwszy powstał na południu kontynentu — we Wło- 
szech, drugi na północy — w Niderlandach. 


owy styl malarski, który po- 

jawił się w Niderlandach, cha- 

rakteryzowało nie spotykane 
wcześniej realistyczne ukazywanie 
świata — odrzucił elegancję i dekora- 
cyjność gotyku międzynarodowego. 
Punkt wyjścia stanowiła obserwacja 
natury i chęć jak najwierniejszego jej 
naśladowania. Obrazy nabrały głębi, 
a postacie i przedmioty zaczęły odzy- 
skiwać trójwymiarowość i material- 
ność. Artyści zwrócili uwagę na przy- 
rodę — pojawiły się krajobrazy. Nowy 
niderlandzki realizm niezależny od 
sztuki włoskiej stał się początkiem 
i pierwszym przejawem tzw. północ- 
nego renesansu. Nie był on zjawiskiem 
jednorodnym. W XV wieku ograni- 
czał się do terenu Niderlandów, z głów- 
nym ośrodkiem artystycznym we Flan- 
drii (m.in. Brugia, Gandawa). Dopie- 
ro na początku XVI wieku wykształ- 
cił się jego drugi ważny ośrodek 
w Niemczech; pojawił się również w innych kra- 
jach europejskich leżących na północ od Alp. 
Wówczas podlegał już silnym wpływom rene- 
sansu włoskiego. 


Niderlandy w XV wieku 


Prądy humanistyczne późnego średniowie- 
cza przyniosły zmianę spojrzenia na świat mate- 
rialny i życie ziemskie. Przestano negować ich 
wartość. Zrozumiano, że Świat jest piękny i do- 
bry, ponieważ został stworzony przez Boga. 
W przeciwieństwie do Włoch zmiany w malar- 
stwie niderlandzkim (wówczas wyłącznie reli- 


gijnym) nastąpiły bez pośrednictwa antyku. Du- 
że znaczenie miał ruch odnowy religijnej devo- 
tio moderna kładący nacisk na uczuciowy i oso- 
bisty kontakt z Bogiem. Dlatego sceny religijne 
rozgrywające się wcześniej w nierealnych nie- 
biosach zostały sprowadzone na ziemię, do Świa- 
ta realnego. Madonny i święci, pozbawieni zło- 
tych nimbów, zasiedli we wnętrzach współczes- 
nych mieszczańskich domów. W tłach, do tej 
pory zwykle malowanych na jednolity złoty ko- 
lor, pojawiły się realistyczne pejzaże oraz wido- 
ki konkretnych niderlandzkich miast. Mimo ge- 
netycznych związków ze sztuką średniowieczną 
w zakresie tematyki, motywów i symboliki podej- 
ście do formy było całkowicie no- 
we. Dzięki światłocieniowi mode- 
lunku uzyskiwano fizyczność i re- 
alność postaci, a pełnoplastyczne 
bryły osadzano w trójwymiarowej 
przestrzeni. Pojawiły się świeckie 
portrety oddaj 
cechy modela. Wyrażały one nową 
świadomość jednostki ludzkiej 
poczucie własnej wartości. 

Obraz niderlandzki nie był, tak 
jak we Włoszech, intelektualną re- 
konstrukcją rzeczywistości na pra- 
wach geometrii. Malarze, nie zna- 


że indywidualne 


e W obrazie „Madonna kanc- 
lerza Rolin” Jana van Eycka 
z ok. 1436 r. świat boski i ziem- 
ski ukazane zostały jako równo- 
rzędne. Wszystkie postacie — Ma- 
donna z Dzieciątkiem i adorują- 
cy ją kanclerz, potraktowane są 
tak samo prawdziwie — istnieją 
w tym samym wymiarze 


jąc teoretycznych założeń perspektywy line- 
arnej, opierali się wyłącznie na obserwacji na- 
tury. Mimo to skróty perspektywiczne i wnętrza 
przedstawiali prawidłowo. Malarstwo niderlandz- 
kie stanowiło przeciwieństwo selektywnej sztu- 
ki włoskiej dążącej do uogólnień. Artyści, stara- 
jąc się jak najwierniej odtwarzać świat, pragnę- 
li, aby obraz był zwierciadłem, w którym odbi- 
ja się natura. Z niezwykłą drobiazgowością i per- 


% „Tryptyk Zwiastowania” Mistrza z Fićmalle (Roberta Campina) z ok. 1428 r. należy do pierwszych 
przykładów nowego realistycznego stylu malarskiego, jaki ukształtował się w Niderlandach w XV w. 


fekcjonizmem przedstawiali przedmioty codzien- 
nego użytku (meble, naczynia, książki). Potrafi- 
li różnicować gatunki tkanin, oddać miękkość 
futra, przejrzystość szkła i zimny połysk metalu. 
Z upodobaniem stosowali specjalne efekty hi- 
perrealistyczne: odbicie w lustrze, refleksy Świe- 
tlne na wypolerowanych naczyniach lub zbroi. 
Niderlandzka indywidualizacja, przeciwnie do 
włoskiej idealizacji, nie unikała pokazywania nie- 
doskonałości człowieka (np. osłabienia wzroku, 
nie ogolonego zarostu na twarzy). Idealizacji 
podlegała tylko Madonna, Chrystus, aniołowie 
i święci. 

Takie efekty były możliwe dzięki nowemu 
sposobowi malowania udoskonalonymi farbami 
olejnymi, które zastąpiły używane wcześniej ma- 
towe tempery. Wynalezienie tej techniki zwykło 
się przypisywać braciom van Eyck. Świetlistość, 
blask i głębię koloru osiągano przez nakładanie na 
biały grunt kolejnych warstw farby prześwitującej 
niczym kolorowe szkła. Powierzchnie obrazów, 
gładkie i lśniące, wyglądały jak pokryte emalią. No- 
watorskie rozwiązania malarstwa niderlandzkiego 
podziwiano i naśladowano w XV-wiecznej Italii. 

Pierwszym artystą, u którego obok cech go- 
tyckich pojawił się nowy sposób widzenia Świat- 
ła, był Mistrz z Flćmalle identyfikowany z Ro- 
bertem Campinem (ok. 1378-1444). Ostremu gra- 
ficznemu rysunkowi i gotyckim draperiom w sty- 
lu łamanym towarzyszy głębia przestrzenna i re- 
alistyczny pejzaż („Tryptyk Zwiastowania”). 

Za największego i niedoścignionego mistrza 
malarstwa niderlandzkiego XV wieku uważa się 
Jana van Eycka (1390?-przed 1441). Wspólnie 
z bratem Hubertem (?-1426) był twórcą słynne- 
go „Ołtarza Baranka Mistycznego” w katedrze 
w Gandawie, który przedstawia odkupienie 
ludzkości przez Chrystusa występującego pod 


postacią Baranka. To, co boskie, zostało ukaza- 
ne jako fizyczne i konkretne, ale nie straciło 
przy tym świętości i dostojeństwa. Van Eyck 
prócz kompozycji religijnych („Madonna kano- 
nika van der Paele”, „Madonna kanclerza Ro- 
lin”) pozostawił również portrety („Zaślubiny 
Arnolfinich”). Spokojne postacie o dyskretnych 
gestach nie zdradzają swoich uczuć. Van I 
portretował z chłodną rzeczowością, rejestrując 
wszystkie zmarszczki i defekty skóry. Niezwy- 
kła precyzja wykonania detali sprawia wrażenie 
posługiwania się lupą podczas malowania: nie 
widać pociągnięć pędzla ani żadnej niedokład- 
ności. Szczegółowość nigdy jednak nie zakłóca 
jasnej i czytelnej kompozycji. 

Pewnym nawrotem do form stylistycznych 
późnego gotyku (np. stylu łamanego) była twór- 
czość Rogiera van der Weydena (1399-1464). 


f „Zaślubiny Arnolfinich* (1434) Jana van 
Eycka przedstawiają ceremonię zaślubin Gio- 
vanniego Arnolfiniego (kupca włoskiego prowa- 
dzącego interesy w Niderlandach) i Giovanny 
Cenami. Niezwykły element tego portretu stano- 
wi wiszące na ścianie wypukłe lustro, w którym 
odbija się całe wnętrze wraz z dwiema niewi- 
docznymi na obrazie postaciami — świadkami 
ślubu. Jedna z nich to autor obrazu 


Malował on postacie bardzo plastyczne, rzeżbiar- 
skie. W przeciwieństwie do van Eycka przedsta- 
wiał sceny o dużym ładunku emocjonalnym. Ru- 
chy i gesty postaci podkreślały dramat, cierpienie 
oraz intensywność uczuć („Zdjęcie z krzyża”, 
„Opłakiwanie ”). Podobnie jak van Eyck, van der 
Weyden aż do końca XV wieku miał olbrzymi 
wpływ na malarstwo gotyckie Europy Północnej. 

Tendencje gotyckie są widoczne również 
u Hansa Memlinga (ok. 1440-1494), autora 


©. Najbardziej znanym obrazem Rogiera van 
der Weydena jest „Zdjęcie z krzyża” (ok. 
1435). Pełna patosu scena rozgrywająca się na 
tle płaskiej niszy sprawia wrażenie ożywionej 
kompozycji rzeźbiarskiej. Upadająca pod krzy- 
żem Maria dokładnie powtarza układ ciała 
Chrystusa. Artysta wyraził w ten sposób teo- 
logiczną ideę współcierpienia matki Jezusa 


© . Hugo van der Goes na prawym skrzydle 
tryptyku Portinarich (1474-1475) przedsta- 
wił żonę fundatora Marię Portinari z córką 
Małgorzatą w towarzystwie świętych patro- 
nek. Mimo wielkiego realizmu w odtwarza- 
niu postaci i krajobrazu artysta zastosował 
średniowieczną zasadę perspektywy hierar- 
óżnicującej wielkość postaci w za- 
leżności od znaczenia 


„Sądu Ostatecznego”, scen religijnych pełnych 
łagodnego wdzięku i liryzmu oraz realistycz- 
nych portretów. 

Dużym uznaniem u współczesnych cieszył się 
Hugo van der Goes (ok. 1440-1482), twórca tryp- 
tyku Portinarich wykonanego na zlecenie wło- 
skiego bankiera Tomassa Portinariego. Przedsta- 
wieni na nim z wielkim realizmem pasterze ado- 
rujący Dzieciątko to zwykli wieśniacy o spraco- 
wanych rękach i zniszczonych twarzach. 


Renesans w malarstwie niemieckim 
XVI wieku 


Nowy realistyczny styl niderlandzki zaczął od- 
działywać na gotyckie malarstwo niemieckie już 
w 1. połowie XV wieku („Cudowny połów ryb”, 
zwany także „Połowem ryb na jeziorze Geneza- 
ret”, Konrada Witza, 1444). Nie zdołał on jednak 
przezwyciężyć silnych tradycji średniowiecznych. 
Przełom nastąpił dopiero na początku XVI wieku, 
kiedy malarze niemieccy rozpoczęli przejmowa- 
nie wzorów włoskich. Wprowadzili do obrazów 
motywy antyczne, architekturę renesansową i ge- 
ometryczną perspektywę. Nadal podejmując te- 
matykę religijną, malowali też sceny mitologiczne 
i alegoryczne, do których wprowadzali akty. Duże 
znaczenie zyskał portret. Przyroda przestała być 
tylko dekoracją, zaczęła uczestniczyć w dramacie 
obrazu, podkreślając jego nastrój. Szczególnie cha- 
rakterystyczne były mroczne i dzikie lasy. 

Stopienie w całość elementów stylistyki 
późnogotyckiej, niderlandzkiej i włoskiej dawało 
niekiedy efekt niespójności i naiwności. Artyści 
niemieccy z wyjątkiem największych 
mistrzów, takich jak Diirer, Holbein, 
Griinewald, nie zawsze potrafili pra- 
widłowo oddać budowę, proporcje 
i ruch człowieka. Ciążąca nad nimi 
tradycja gotycka, widoczna w lineary- 


pozwalała uzyskać harmonii i jasności kompozy- 
cji. Malarstwo niemieckie miało jednak zalety: 
duży ładunek emocjonalny i autentyzm przekazu. 
Sztuka niderlandzka tworzyła obrazy bardzo real- 
ne, lecz uroczyste i chłodne, sztuka włoska pre- 
zentowała świat wyidealizowany. Niemcy, prócz 
piękna i liryzmu, potrafili pokazać brzydotę, cier- 
pienie i zło. Połączenie realizmu szczegółów 
z okrucieństwem lub głęboką uczuciowością da- 
ło bardziej autentyczne świadectwo o epoce niż 
selektywna twórczość Włochów. 

lajwybitniejszym artystą niemieckiego re- 
nesansu był Albrecht Diirer (1471-1528), które- 
go ze względu na szerokie zaintereso- 
wania teoretyczne porównuje się z Le- 
onardem da Vinci. Dzięki dwóm po- 
dróżom do Włoch, gdzie studiował per- 
spektywę i kolor, najlepiej ze wszyst- 
kich Niemców zrozumiał włoski rene- 
sans. Jego intelektualizm i harmonij- 


ność połączył z tradycją gotycką i reali- 
zmem niderlandzkim. Był pierwszym na 
Północy teoretykiem sztuki, zajmował się 
perspektywą i proporcjami człowieka. Ma- 
lował portrety, autoportrety, Madonny oraz 
duże kompozycje ołtarzowe („Ołtarz Paum- 
gartnerów , „Adoracja Świętej Trójcy”, 
„Czterej apostołowie”). Interesował się 
aktem, by ukazać idealne proporcje czło- 
wieka („Adam i Ewa” wzorowani na po- 
sągach antycznych). Renesansową cie- 


f Albrecht Diirer w „Autoportrecie w fu- 
trze” (1500), stylizując swoją twarz na wize- 
runek Chrystusa, prawdopodobnie uległ 
modnej wówczas postawie filozoficzno-reli- 
gijnej nakazującej naśladowanie Jezusa lub 
też chciał ukazać artystę jako jednostkę na- 
tchnioną przez Boga 


kawość świata wyrażał w niezwykle realistycz- 
nych studiach krajobrazu, roślin i zwierząt („„Za- 
jąc”). Doskonałe rezultaty osi 
drzeworycie i miedziorycie, które doprowadził 
do nie spotykanej wcześniej wirtu- 
ozerii („Apokalipsa”, „Rycerz, śmierć 
i diabeł”). Przez cały XVI wiek by- 
ły one źródłem inspiracji dla arty- 
stów z wielu krajów, w tym rów- 
nież z Polski. 

Sztukę pełną religijnej żarliwości 
tworzył Mathis Griinewald (M. Ni- 
thart, M. Neithard, M. Gothart, mię- 
dzy 1460 a 1480-1528), mocno 
związany jeszcze ze schyłkowym 
gotykiem. Sławę zawdzięcza ołta- 
rzowi z Isenheim, w którym przed- 
stawił najbardziej wstrząsającą scenę 


© Mathis Griinewald w scenie „Ukrzyżo- 
wanie” z ołtarza z Isenheim (1512-1516) dą- 
żył do jak najsilniejszego emocjonalnego po- 
szenia widza poprzez świadomą deforma- 


i odrażającą brzydotę okaleczonego ciała 


m „Madonna z Dzieciątkiem pod jabłonią” 
Lucasa Cranacha starszego (ok. 1530) swą 
symboliką jest mocno osadzona w tradycji 
średniowiecznej. Jabłoń nawiązuje do drzewa 
rajskiego, jabłko w ręku Dzieciątka symboli- 
zuje grzech pierworodny, chleb (znak eucha- 
rystii) zapowiada odkupieńczą śmierć na 
krzyżu. Element renesansowy obrazu to frag- 
ment z pięknym naddunajskim pejzażem 


„Ukrzyżowania”, jaka kiedykolwiek powstała 
w. malarstwie. Wykorzystując brutalny realizm 
i zakorzeniony w sztuce niemieckiej ekspresjo- 
nizm, ukazał umierającego w konwulsjach Chry- 
stusa pokrytego ranami. Równocześnie w innych 
scenach tego dzieła, stosując niezwykłe efekty 
świetlne i barwne, potrafił wytworzyć mistyczne 
wizje nadziemskich wydarzeń („Koncert anielski”, 
„Boże Narodzenie”, „Zmartwychwstanie ). 
Popularnym artystą był Lucas Cranach star- 
szy (1472-1553), przyjaciel Lutra. Obok przej- 
mujących obrazów religijnych („Ukrzyżowa- 
nie”) malował przesiąknięte erotyzmem akty 


© „Studium traw” Albrechta Diirera to przy- 
kład licznych studiów roślin, które artysta wy- 
konywał z dokładnością ilustratora atlasów 
botanicznych. W pracach tych ujawniał typo- 
wą dla ludzi renesansu chęć poznania otacza- 
jącego świata i zgłębienia tajemnic natury 


kobiece, które cieszyły się ogromnym powo- 
dzeniem (liczne wersje Wenus). Tworzył także 
obrazy mitologiczne i alegoryczne. Na skutek 
nadmiernej produkcji przy udziale licznych współ- 
pracowników poziom artystyczny jego obrazów 
był nierówny: naiwnością rażą szczególnie sce- 
ny wielofiguralne. Dużą wartość zachowały por- 
trety oraz Madonny z urzekającymi tłami pejza- 
żowymi. 

Charakterystyczny dla renesansu motyw ak- 
tu kobiecego występował często u Hansa Bal- 
dunga zwanego Grien (ok. 1484-1545), który 
łączył go jednak z tematami wywodzącymi się 
z moralizatorskich tendencji średniowiecza. 
Piękno kobiecego ciała służyło jako pretekst do 
przypomnienia o grzechu, przemijaniu i śmier- 
ci („Trzy okresy życia kobiety”, „Dziewczyna 


i śmierć”). W wielu obrazach wy- 
stępowały elementy makabry. 

Znakomitym obserwatorem natu- 
ry, zjawisk atmosferycznych i świetl- 
nych był Albrecht Altdorfer (ok. 
1480-1538). Jego scenom religijnym, 
mitologicznym i fantastycznym to- 
warzyszyły nastrojowe krajobrazy 
dodające im grozy lub baśniowej 
aury, niekiedy przesycone pantei- 
stycznym odczuwaniem przyrody. 
W „Bitwie Aleksandra” zmagania 
walczących armii przypominaj 
cych tłum mrówek są niczym wo- 
bec ogromu natury i kosmosu. Altdorfer jako 
jeden z pierwszych artystów w sztuce nowożyt- 
nej nadał krajobrazowi rangę samodzielnego te- 
matu („Pejzaż naddunajski ”). 

Ze wszystkich malarzy niemieckich najbliż- 
szy harmonii włoskiego renesansu był Hans 
Holbein młodszy (1497 lub 1498—1543), port- 


ą- 


recista związany z dworem króla Anglii. Jego 
obrazy stanowią syntezę dobitnego realizmu 
Północy z włoską równowagą i monumentalno- 
ścią form („„Ambasadorowie”'). Sportretował wie- 
le wybitnych postaci swojego czasu: Erazma 
z Rotterdamu, Tomasza Morusa, Henryka VIII 
i jego żony. Wszystkie portrety charakteryzują 
się powagą i powściągliwością w odsłanianiu 
duchowego wnętrza modela. 

Okres świetności malarstwa niemieckiego 
skończył się w połowie XVI wieku wraz z de- 
stabilizacją polityczną kraju i zwycięstwem re- 
formacji, wrogiej sztuce kultowej. 


Renesans w malarstwie niderlandzkim 
XVI wieku 


W XVI wieku malarstwo niderlandzkie ze- 
spoliło tradycję realizmu mistrzów XV wieku 
z formami włoskiego renesansu. Wielu arty- 
stów uległo italianizmowi — modzie na motywy 
włoskie i antyczne oraz tematykę mitologiczną. 
Jednakże nowe wzory były przyjmowane czę- 
sto w sposób powierzchowny. Niespójnie połą- 
czone z rodzimą tradycją tworzyły malarstwo 
dziwaczne, przeładowane szczegółami, stosują- 
ce przesadnie plastyczny modelunek. Przykła- 
dem artysty italianizującego jest Jan Go: 
zwany Mabuse (ok. 1478— między 3 
który podczas pobytu we Włoszech studiował 
posągi antyczne. Pasjonował się aktem, dając 
temu wyraz w licznych scenach mitologicznych 
(„Neptun i Amfitryta”, „Herkules i Dejanira ”). 

Obok italianizmu istniał nurt malarstwa rodzi- 
mego mniej zależny od form włoskich — wykazy- 
wał duże zainteresowanie pejzażem i scenami 
z życia codziennego. Początkowo związane z te- 
matyką biblijną w niedługim czasie stały się one 
niezależnymi gatunkami malarskimi. Duże zasłu- 


gi dla rozwoju pejzażu miał Joachim Patinir 
(1485-1524), który przedstawiał rozległe krajo- 
brazy z niewielkimi postaciami ludzkimi. Jedne 
z najwcześniejszych przykładów świeckiego ma- 
go stworzył Lucas van Leyden 


larstwa rodzajowe 


t Niezwykła wyobraźnia Hieronymusa Bo- 
scha wydała najbardziej fantastyczne wizje 
świata, jakie stworzono przed surrealizmem. 
Prawe skrzydło „Ogrodu rozkoszy” (1503- 
1504) przedstawia „Piekło”, w którym grzesz- 
nicy torturowani są przez demony m.in. za po- 
mocą instrumentów muzycznych 


(1494-1533). Czerpał on tematy 
z życia i rodzimych obyczajów 
(np. gra w karty), obdarzając je mo- 
ralizatorskimi treściami. Pieter Aert- 
sen (ok. 1508— 1575) i Joachim Bu- 
eckelaer (ok. 1530-0k. 1575) wpro- 
wadzili do tematyki malarstwa 
kiermasze ludowe, targi warzyw- 
ne i rybne, z których wykształci- 
ły się tzw. martwe natury jadalne. 

Całkowicie wolna od wpły- 
wów włoskich była niezwykle 
oryginalna twórczość Hieronymu- 
sa Boscha (właśc. H. van Aeken, 
ok. 1450-1516). Nieokiełznana 
wyobraźnia artysty stworzyła nie- 
realny świat snu i halucynacji, pe- 
łen niesamowitych stworów („„Ku- 
szenie św. Antoniego '). Jego obra- 
zy nie były jednak dziwactwem, 
zawierały ukryte treści symbolicz- 
ne. Większość z nich miała sens 


* WXVIw. podróż do Włoch 
była dla artystów północnej 
Europy nieodzownym elemen- 
tem wykształcenia. Bezpośred- 
nie poznanie nowych ideałów 
piękna wywarło szczególnie du- 
ży wpływ na twórczość Jana 
, erta, autora m.in. „Her- 
i Dejaniry” (1517) 


dydaktyczny i moralizatorski, gdyż przedstawiała 
w sposób ironiczny szaleństwo świata („Wóz z sia- 
nem”). Niektóre, wyrażając skomplikowane poglą- 
dy filozoficzno-religijne, głosiły powrót ludzkości 
do stanu pierwotnej czystości i podporządkowanie 
naturze („Ogród rozkoszy "). 

Sztuka włoska miała niewielki wpływ rów- 
nież na Pietera Bruegela starszego (ok. 1528 
1569) zwanego Chłopskim, najwybitniejszego 
malarza niderlandzkiego XVI wieku. Nawiązu- 


jąc początkowo do stylu Boscha i Patinira, stwo- 


rzył on nowy typ świeckiego malarstwa o mora- 
lizatorskiej wymowie i tematyce ludowej okra- 
szonej szczyptą rubasznego humoru. Bruegel 
wykonał cykl filozoficznych pejzaży związa- 
nych z porami roku, łącząc je ze scenami zajęć 
wiejskich. Ukazując chłopów pracujących na 
polach („Żniwa”, „Sianokosy”), wtapiał ich 
w nastrojową, panteistycznie odczuwaną przy- 
rodę. Słaby człowiek, niewiele znaczący wobec 
potęgi groźnej natury, jest podporządkowany jej 
odwiecznemu rytmowi. W scenach pozbawio- 
nych idealizacji Bruegel obrazował również od- 
świętne życie na wsi („Taniec chłopski”, „Wese- 
le chłopskie”). Niekonwencjonalną formę miały 
kompozycje religijne, w których główne zdarze- 
nia giną pośród wielu innych epizodów i tłumu 
postaci („„Droga na Golgotę , „Nawrócenie Szaw- 
ła”). Malarz wyrażał w ten sposób gorzką praw- 
dę, że świat przechodzi do porządku dziennego 
nawet nad wielkimi wydarzeniami i tragedią wy- 
bitnych jednostek, której niekiedy nawet nie za- 
uważa („Upadek Ikara”). Bruegel łączył realizm 
z uproszczeniem. Postacie ludzkie o pospolitych 


f „Powrót stada” (1565) Pietera Bruegela 
starszego jest ilustracją jesieni, pochodzącą 
z cyklu obrazów przedstawiających pory roku. 
Malarz z wielkim wyczuciem natury oddał at- 
mosferę zagrożenia — za stadem bydła powraca- 
jącego do wsi z letniego wypasu nadciąga burza 


twarzach były u niego krępe, podobne do wy- 
pchanych kukiełek. Nie interesowały go piękne 
proporcje i wyszukane pozy. 

Renesans Północy był zjawiskiem niejednoli- 
tym, łączącym wiele różnych elementów styli- 
stycznych. W Niemczech zakończył się w połowie 
XVI wieku, a wraz z nim najlepszy okres w dzie- 
jach niemieckiego malarstwa. Inaczej w Niderlan- 
dach. Nurt italianizujący znalazł kontynuację 
w prężnie rozwijającym się manieryzmie. Nurt ro- 
dzimy, w którym wykształciły się nowe gatunki te- 
matyczne (malarstwo pejzażowe i rodzajowe oraz 
martwa natura), dał początek wspaniałemu rozwo- 
jowi malarstwa holenderskiego i flamandzkiego 
w XVII wieku. 


Manieryzm 


Pomiędzy renesansem i barokiem, w XVI wieku, występował w sztuce 
europejskiej kierunek zwany manieryzmem. Mimo że termin ten powstał 
w końcu XVIII wieku, aż do początków naszego stulecia sztukę manierys- 
tyczną zaliczano do późnego renesansu. Słowo „manieryzm” miało wy- 
dźwięk negatywny — oznaczało zmanierowanie i odstępstwo od klasycz- 
nych ideałów, co traktowano jako przejaw upadku sztuki, a nie nowej 
stylistyki. Zmiana tej oceny zaczęła następować dopiero w latach dwu- 
dziestych XX wieku wraz z upowszechnianiem się nowej postawy este- 
tycznej. Rozszerzając stopniowo zakres pojęcia „manieryzm” z malar- 
stwa na rzeźbę i architekturę, dostrzeżono w nim odrębny styl, kierują- 


cy się własnymi zasadami. 


ierwsze oznaki odchodzenia sztuki rene- 
sansowej od harmonii pojawiły się we 
Włoszech około 1520 roku. Do szybkiego 
rozprzestrzenienia się tego zjawiska doprowadził 
kryzys humanistycznego światopoglądu, wywo- 
łany szerzącą się reformacją, która wstrząsnęła 
autorytetem papiestwa, oraz wojnami toczonymi 
na terenie Włoch, których następstwem było złu- 
pienie Rzymu w 1527 roku przez wojska cesar- 
skie (tzw. sacco di Roma). Wraz ze zburzeniem 
renesansowego obrazu harmonijnego świata, za- 
łamaniem się nastroju optymizmu oraz wiary 
w człowieka, gwałtownemu przekształceniu uleg- 
ły estetyczne założenia sztuki. W pracach wielu 
artystów uwidaczniało się odejście od klasyczne- 
go ideału piękna. Od połowy XVI wieku tenden- 
cje te pogłębiła kontrreformacja. 
Styl manierystyczny, trwający we Włoszech 
od około 1520 do 1600 roku, był zjawiskiem nie- 
zwykle różnorodnym. Nie stanowił jedynego prą- 
du sztuki XVI wieku. Równolegle z nim wystę- 
powała sztuka późnego renesansu (np. malarstwo 
Correggia, Tycjana, Veronesego, klasycyzująca 
architektura Andrei Palladia). Nie zawsze jednak 
między tymi stylami daje się wyznaczyć wyraźną 
granicę. Co więcej, u niektórych artystów zaczy- 
nają się pojawiać elementy zapowiadające barok. 
Od 1530 roku manieryzm rozprzestrzenił się po- 
za granicami Włoch, gdzie mieszał się z lokalną 
tradycją, często gotycką. W Niderlandach wy- 
tworzyła się jego specyficzna odmiana zwana 
manieryzmem niderlandzkim lub północnym 
(1560-1620), popularna w północnej Europie. 
W Polsce występowały zarówno wpływy wło- 
skie, jak i niderlandzkie (1560--pocz. XVII w.). 


Cechy stylistyczne 


Manieryzm był w założeniach stylem elitar- 
nym i intelektualnym; domagał się wirtuozerii od 
artysty i wyrafinowania od odbiorcy. Świadomie 
przeciwstawiał się ideałom klasycznej estetyki, re- 
nesansowej harmonii i równowadze. Był sztuką 
pełną dysonansów, emocjonalną i ekspresyjną, lub 
też niezwykle chłodną i zdyscyplinowaną. Artyści, 
wyrzekając się bezpośredniej obserwacji i naśla- 
dowania natury, zatracili w stosunku do niej ba- 
dawczy stosunek, tak charakterystyczny dla mist- 
rzów odrodzenia. Malarzy interesowało nie od- 
twarzanie realnego świata, lecz tworzenie dosko- 
nałego dzieła sztuki, na które składały się bezbłęd- 
ny rysunek, skomplikowane kompozycje, wyrafi- 
nowany kolor. Postacie stylizowano — nadawano 


im przesadnie wydłużone proporcje oraz sztuczne, 
wymyślne pozy (np. spiralnie je skręcano — tzw. fi- 
gura serpentinata). Brak wiary w możliwość prze- 
wyższenia dzieł renesansu dojrza- 
łego doprowadził niektórych arty- 
stów do eklektyzmu, naśladowa- 
nia „maniery” (stylu) wielkich 
mistrzów renesansu (Michała 
Anioła i Rafaela), doprowadzanej 
do skrajności. 

Głównym celem manierystów 
było uzyskanie doskonałości for- 
malnej. Dążyli oni do wyrafino- 
wania estetycznego, wyszukane- 
go wdzięku, elegancji i kunsztow- 
ności. Pragnienie perfekcji war- 
sztatowej i technicznej przeradza- 
ło się w popisy sprawności, two- 
rzone ku radości koneserów. Swo- 
bodne traktowanie reguł antycz- 
nych oraz zamiłowanie do fanta- 
styki kazało kompozycje kompli- 
kształtować niezwykłe 
ania architektoniczne i de- 
jne. Ceniono niekonwen- 
cjonalne pomysły. Sztuka mią 
zdumiewać, intrygować i zaskaki- 
wać niezwykłością. Tworzenie 
stawało się grą intelektualną, żon- 
glerką form. W malarstwie wzros- 
ło znaczenie rysunku i linii w kon- 
strukcji obrazu. Kolorystyka, 
zwykle zimna i nierealna, nie stro- 


niła od niepokojąco drażniących 
barw (np. żółty 
z fioletem, zielony z różem). 
W zakresie treści manieryzm 
odznaczał się szczególnym upodo- 
baniem do zawiłych programów 
ikonograficznych i skomplikowa- 
nych alegorii. 


zestawień 


m Ucieleśnieniem manierys- 
tycznej elegancji i stylizacji 
jest „Madonna z długą szyją” 
Parmigianina 


Architektura 


Włoska architektura manierystyczna prze- 
znaczona była dla ludzi wykształconych, którzy 
potrafili docenić odejście od klasycznych 
zasad. Zastosowanie alogicznej konstrukcji 


i afunkcjonalnego detalu było formą gry inte- 
lektualnej z widzem. Zrezygnowano z równo- 
wagi pomiędzy poszczególnymi elementami 
struktury (m.in. przez optyczne przeciążenie 
podpór). W dekoracji spotkać można było za- 
równo wielkie bogactwo form i przeładowanie, 


jak i surowość i powściągliwość, które kazały 


artystom pozostawianie pustej płaszczyzny 
tam, gdzie należałoby się spodziewać jakiegoś 
elementu zdobniczego. O ile w renesansie prze- 
strzeń wnętrz była spokojna, statyczna i równo- 
miernie oświetlona, o tyle manieryzm silnie ją 
zdynamizował. Charakterystyczne było akcen- 
towanie długich perspektyw, wywołujących 
efekt tzw. ucieczki przestrzeni (ssącej głębi 
podobnej do tunelu). W przeciwieństwie do ba- 
roku, nie kończył ich jednak żaden mocny ak- 
cent kompozycyjny. 

Jednym z pierwszych twórców, którzy poszu- 
kując nowych środków ekspresji, odważyli się 
na odejście od klasycznych zasad, był Michał 


Anioł (1475-1564). Renesansowej równowadze 
przeciwstawił się we wnętrzu Biblioteki Lauren- 
ziana we Florencji (1524-1534) przy kościele 
San Lorenzo. Dzięki specyficznemu ukształto- 
waniu pomieszczeń wprowadził ruch przestrzeni 
budzący uczucie niepokoju. Niewielki i wysoki 


niczym studnia przedsionek, został skontrasto- 
iską i długą, podobną do korytarza salą 
biblioteki. W kompozycji ścian przedsionka nie 
ma logiki, a elementy architektoniczne użyte są 
w sposób zaprzeczający ich klasycznym funk- 
cjom. Podwójne kolumny, zamiast występować 
z lica Ściany i dźwigać belkowanie, zostały wciś- 
nięte w wąskie nisze. Nad nimi znajduje się bel- 
kowanie, które również uskakuje w głąb; pod ni- 
mi umieszczone są smukłe wolutowe (czyli fali- 
ście wygięte) konsole, które są zbyt słabe, by 
podtrzymywać kolumny. Michał Anioł stworzył 
wymyślny system, w którym ciężar nie waży, 
a podpora nie dźwiga. 

Typowym manierystą był Giulio Romano (ok. 
1499-1546), działający w Mantui uczeń Rafaela. 
Zaprojektował on m.in. letni pałacyk dla Gonza- 
gów — Palazzo del Te w Mantui (1524-1535), 
i ozdobił go freskami. Bawiąc się konwencją, 
rozmyślnie tworzył budowle pełne odstępstw od 
dotychczasowych norm. W jednym ze skrzydeł 
pałacu pomiędzy zdwojone kolumny wcisnął ni- 
sze, trójkątne pi zółki nad oknami pozbawił 
podstaw, przerwał ciągłość architrawu (najniższej 
części belkowania spoczywającej na kolumnach, 
dźwigającej fryz i gzyms), a tryglify (prostokątne 
płyty) we fryzie (części belkowania między ar- 
chitrawem a gzymsem) opuścił w dół. Klasycz- 
nym przykładem manierystycznej ucieczki prze- 
strzeni jest dziedziniec Palazzo degli Uffizi 
(1560-1580) we Florencji Giorgio Vasariego 
(1511-1574), budowli ukończonej 
kilka lat po jego śmierci. Pałac skła- 
da się z dwóch skrzydeł 
umieszczonych wzdłuż 
długiego, wąskiego dzie- 
dzińca zakończonego 
otwartą loggią, przez 
którą widać zabudowania na dru- 
gim brzegu rzeki. Vasari wraz z Vig- 
nolą (1507-1573) i Bartolomeo 


© Jedną z charakterystycznych 
cech manieryzmu było wprowa- 
dzanie detali architektonicznych 
niezgodnych z klasycznymi wzo- 
rami, m.in. w Palazzo del Te Giu- 
lia Romana obniżono tryglify we 
fryzie belkowania 


Ammanatim (1511-1592) zaprojektował także 
wiejską rezydencję papieża Juliusza III — Villa 
Giulia (1550-1553). Została ona pomyślana jako 
ciąg budynków i dziedzińców wzdłuż jednej osi 
perspektywicznej. Od bramy, poprzez kolejne 
przejścia, aż do ogrodu odsłaniają się przed wi- 
dzem nowe, zaskakujące widoki. 

Wpływy manieryzmu odnaleźć można także 
w niektórych realizacjach Andrei Palladia 
(1508-1580), uważanego powszechnie za kla- 
sycystę późnego renesansu, rygorystycznie 
przestrzegającego form antycznych. Manie- 
ryzm zaznaczył się w ukształtowaniu części 
prezbiterialnych weneckich kościołów San 
Giorgio Maggiore (1566-1580) i II Redentore 
(od 1577), które Palladio wydłużył, wprowa- 
dzając za ołtarzem głównym dodatkową kapli- 
cę. Ponieważ nie została ona odgrodzona ścia- 
ną, lecz wolno stojącymi kolumnami (efekt 
ażurowości), powstała we wnętrzu dodatkowa 
nieokreślona przestrzeń. 


W wielu krajach Europy Północnej (Nider- 
landy, Niemcy, Skandynawia) występował ma- 
nieryzm niderlandzki. Był on stylem głównie de- 


koracyjnym, zmieniającym przede wszystkim 


f Mimo że Michał 
Anioł zaliczany jest do naj- 
większych artystów epoki re- 
nesansu, w jego późniejszych 
dziełach widać cechy zapo- 
wiadające zarówno manie- 
ryzm, jak i barok. Do stylu 
manierystycznego należy bez 
wątpienia Biblioteka Lauren- 
ziana we Florencji 


zewnętrzną bryłę budynku. Łą- 
czył tradycję gotycką z elementa- 
mi renesansowymi i maniery- 
stycznymi bez zrozumienia ich 
sensu i funkcji. Decydującą rolę 
odgrywał w nim charakterystycz- 
ny, abstrakcyjny ornament (spo- 
pularyzowany przez wzorniki 
Cornelisa Florisa i Hansa Vrede- 
mana de Vriesa), który obficie 
dekorował wysmukłe fasady 
i wysokie trójkątne szczyty mie- 
szczańskich kamienic, ratuszy, 


m Gdańsk był na przełomie 
XVI i XVII w. ważnym ośrod- 
kiem manieryzmu niderlandz- 
kiego. Przykładem tego stylu 
w architekturze jest Wielka 
Zbrojownia Antoniego van 
Obbergena 


kościołów. Naśladował on okucia z żelaznych 
taśm przybitych gwoździami i zdobionych ka- 
mieniami (ornament okuciowy) oraz zawijane na 
brzegach kartusze z blachy (ornament zawijany). 


Towarzyszyły mu piętrzone po gotycku motywy 
dekoracyjne: obeliski, kule, woluty, hermy 
(m.in. ratusz w Antwerpii, 1561-1565). 

W Polsce do nurtu manierystycznego zalicz 
m.in. Zamek Leszczyńskich (1591-1606) w Bara- 
nowie Sandomierskim, kolegiatę w Zamościu 
(1587-1598) oraz kamienice Krzysztofa i Mikoła- 
ja Przybyłów w Kazimierzu Dolnym o fantastycz- 
nej rzeźbie dekoracyjnej. Najlepsze przykłady ma- 
nieryzmu niderlandzkiego znajdują się w Gdańsku, 
m.in. Wielka Zbrojownia (1600-1605). 


Malarstwo 


Pierwsze obrazy manierystyczne pojawiły 
się we Włoszech na początku lat dwudziestych 


XVI wieku. Ich twórcami byli 
malarze florenccy Pontor- 
mo (1494-1557; m.in. „Zdjęcie 
z krzyża” 1526, „Nawiedzenie” 
ok. 1530) i Fiorentino Rosso 
(1494-1540; m.in. „Zdjęcie 
z krzyża” 1521). Operując kon- 
trastami ostrych barw, tłocząc 
i splatając postacie, tworzyli kom- 
pozycje pełne niepokoju i prze- 
sadnej ekspresji. 

Odmienną stylistykę zapro- 
ponował Parmigianino (1503 
1540), który dążył do wyszuka- 
nego wdzięku i wytwornej, spo- 
kojnej elegancji. Dzięki wyra- 
finowaniu linii i barw jego obra- 
zy (głównie religijne) stawały się 
wirtuozerskimi popisami. Naj 
słynniejszą kompozycją jest „Ma- 
donna z długą szyją” (1534 
1540), której nienaturalnie wy- 
dłużone i smukłe ciało zostało 
kilkakrotnie faliście wygięte. 
Stylistyka Parmigianina, dosto- 
sowana do wyszukanego sma- 
ku arystokratycznych mecena- 
sów, znalazła licznych naśla- 
dowców. 

Zimne wyrafinowanie form, 
chłodny koloryt i zawiła symboli- 
ka cechowały prace Angela Bron- 
zina (1502-1570). Jego przesiąk- 
nięta erotyką „Alegoria Miłości 
i Czasu” (ok. 1545/1546), przed- 
stawiająca nagą Wenus i Kupidyna, stanowi jedno 
ze sztandarowych dzieł manieryzmu. Treść obrazu, 
wyrażona przez alegoryczne postacie i symbolicz- 
ne rekwizyty, pokazuje złudne rozkosze miłości, 
będące źródłem cierpienia. Wysoko ceniono malar- 
stwo portretowe Bronzina, w którym widać było 
nowe podejście do modela. Surowość i twardość 
modelunku przemienia portretowanego w kamien- 
ną rzeźbę. Niewzruszony, pozorny spokój jest ma- 
ską, pod którą ukrywa się wewnętrzny niepokój. 

Wśród manierystów włoskich, zwłaszcza 
rzymskich, byli malarze, którzy reprezentowali 
zupełnie inną stylistykę (tzw. buonarrotyści). 
Wzorowali się na stylu Michała Anioła, lecz 
doprowadzili ten sposób malowania do skrajnoś- 
ci, tworząc kompozycje przeładowane, ciężkie 
i monumentalne, wypełnione olbrzymimi ciała- 
mi o nabrzmiałej muskulaturze, przybierający- 
mi akrobatyczne pozy. Bliski temu nurtowi był 
Giulio Romano (dekoracja Sali Gigantów Pal- 
lazzo del Te w Mantui). Elementy manieryzmu 
widoczne są również w późnych pracach Mi- 
chała Anioła (m.in. w straszliwej wizji „Sądu 


e W Villa Medici w Rzymie styl ma- 
nierystyczny przejawił się w spiętrze- 
niu brył, bogactwie dekoracji oraz na- 
gromadzeniu licznych nisz 


Ostatecznego” z kłębiącymi się ciałami 
grzeszników, 1536-1541). 

Nie w całych Włoszech doszło do na- 
głego załamania się sztuki renesansu. Aż 


do trzeciej ćwierci XVI wieku rozwijała się ona 
w Wenecji, m.in. dzięki sile osobowości Tycjana. 
Tendencje manierystyczne pojawiły się tu około 
połowy XVI wieku, przede wszystkim w twór- 
czości Tintoretta (1518—1594). Chodź początko- 
wo dążył on do połączenia rysunku Michała 
Anioła z kolorytem Tycjana, znacznie wykroczył 
poza ten postulat. Tworzył sztukę emocjonalną 
i ekspresyjną, która czasami zapowiada już ba- 
rok. W miejsce równomiernego, złotawe- 
go oświetlenia wprowadził ostre kontra 
światła i cienia, podkreślające dramat 
ne treści obrazów. Świat nadzmysłow 
gerował w sprawy ziemskie, przenikał 
swym symbolicznym światłem przedsta- 
wianą rzeczywistość. Ogromne obrazy 
o tematyce religijnej (m.in. „Cud św. Mar- 
ka”, od 1548; cykl fresków w Scuola di 
San Rocco w Wenecji) i mitologicznej 
(m.in. „Powstanie Drogi Mlecznej”) za- 
pełniają postacie w gwałtownym ruchu 
i silnych skrótach. Kompozycje zbudowa- 
ne są za pomocą linii ukośnych, które wy- 
znaczają głębokie perspektywy (,Porwa- 
nie ciała św. Marka”, 1562-1566). Często 
scena tytułowa nie rozgrywa się w środku 
obrazu, jak umieściłby ją malarz renesan- 
sowy, lecz z boku. Jedną z najsłynniej- 
szych prac Tintoretta jest „Ostatnia Wie- 
czerza” (1592-1594), zrywająca z dotych- 
czasowym sposobem ukazywania tego te- 
matu. Chrystus wprawdzie siedzi dokład- 
nie w centrum kompozycji, lecz stół usta- 
wiony został nie równolegle, lecz ukośnie 
— pokazany w ostrym skrócie perspekty- 
wicznym. Scena ujęta jest jako nadprzyro- 
dzona wizja. Tintoretto był także autorem 
znakomitych portretów psychologicznych, 


e Do pierwszych malarzy manierys- 
tycznych należał Jacopo Pontormo. 
W „Nawiedzeniu” wprowadził kontrasto- 
we zestawienia barw, a całą powierzch- 
nię obrazu zapełnił zwartą grupą czte- 
rech postaci kobiecych 


© Tintoretto przedstawił „Ostatnią Wieczerzę” jako nadprzyrodzoną wizję przeistaczania 
się pokarmu ziemskiego w boski. Wśród tłumu postaci gubi się drobna postać Chrystusa. 
Dramatyzmu dodają scenie mocne kontrasty Światła i cienia 


© Skomponowany z kwia- 
tów i roślin wizerunek męż- 
czyzny Giuseppe Arcimbol- 
diego jest alegorią „Wiosny” 
(1573). Należy on do serii 
obrazów prezentujących 
w podobnie oryginalny spo- 
sób m.in. alegorie pór roku 
i czterech żywiołów 


stylistycznie przypominają- 
cych prace Tycjana. 

Jeszcze większą ekspre- 
syjnością i uduchowieniem 
odznacza się twórczość el 
Greca (1541-1614). Ten po- 
chodzący z Krety Grek przez 


f Wśród licznych obra- 
zów religijnych el Greca 
znajduje się również po- 
pularne w sztuce sakral- 
nej przedstawienie „Św. 
Marcina z żebrakiem” 


kilkanaście lat przebywał 
w Wenecji, kształcąc się u Ty- 
cjana i ulegając wpływom 
Tintoretta. Około 1577 ro- 
ku osiadł na stałe w hisz- 
pańskim Toledo, rozpoczy- 
nając samodzielną pracę. 
W swej przedziwnej, wi- 
zyjnej sztuce połączył bi- 
zantyjską tradycję malar- 
ską z wpływami wenecki- 
mi i mistyczno-ascetyczną 
religijnością hiszpańską, 
odzwierciedlającą ducho- 


jej powstania przyczynił się 


jąc włoskich manierystów 


je wyraźny erotyzm („Diana 


wy klimat kontrreformacji. 
Dla wzmocnienia ekspresji, 
oddania uniesień duszy, wy- 
dłużał i wyginał postacie, 
przypominające chwiejne 
płomienie. Przestrzeń wokół 
nich sprawiała wrażenie ogar- 
niętej zawieruchą żywiołów. 
El Greco stosował specyficz- 
ną chłodną kolorystykę, sze- 
rokie plamy, ostre kontrasty 
światła i cienia. W jego twór- 
czości dominowały sceny 
religijne. Najważniejsze z nich 
to m.in. „Wniebowzięcie 
NMP” (1577), „Męczeństwo 
św. Maurycego” (1581-1584), 
„Odarcie Chrystusa z szat” 
(1582-1584), „Pogrzeb hra- 
biego Orgaza” (1585), „Chry- 
stus na krzyżu” (ok. 1590), „„Zmartwychwstanie” 
(1592-1594). 

Manieryzm włoski silnie 
oddziałał na sztukę francu- 
ską, zwłaszcza na tzw. 
szkołę Fontainebleau. Do 


w 1530 roku król Franci- 
szek I de Valois, zatrudnia- 


(Fiorentina Rossa, Francesca 
Primaticcia) przy dekoracji 
wnętrz swej rezydencji w Fontai- 
nebleau. W drugiej połowie 
XVI wieku szkoła ta wydała 
wiele oryginalnych, często ano- 
nimowych dzieł, które cechu- 


łowczyni” ok. 1550), graniczący 


© Wykonana przez Benve- 
nuta Celliniego złota solnicz- 
ka została ozdobiona posta- 
cią króla mórz — Neptuna 
(strażnika soli), personifikacją Ziemi (straż- 
niczki pieprzu) oraz małymi figurkami uosa- 
biającymi pory roku i dnia 


czasem z perwersją (portre- 
ty alegoryczne nagich dam). 

Silnym ośrodkiem ma- 
nieryzmu był pod koniec 
XVI wieku także dwór 
cesarza Rudolfa II w Pra- 
dze. Skupili się tam głów- 
nie przedstawiciele ma- 
nieryzmu niderlandzkie- 
go i niemieckiego, two- 
rząc sztukę nieco skom- 


© „Diana łowczyni” to 
idealizowany portret ko- 
chanki króla Francji Hen- 
ryka II, księżnej Diany de 
Poitiers. Stanowi przykład 
manierystycznej twórczo- 
ści szkoły Fontainebleau, 
dla której charaktery- 
styczne są wydłużone, peł- 
ne zmysłowego wdzięku 
postacie kobiece 


plikowaną (Bartholomeus Spranger) i dziwacz- 
ną. Najbardziej wymyślne, niemal surreali- 
styczne, były alegoryczne obrazy Giuseppe Ar- 
cimboldiego — wizerunki ludzkich twarzy skom- 
ponowane na przykład z owoców, warzyw czy 
kwiatów. 

W Polsce doskonałe przykłady maniery- 
stycznego malarstwa niderlandzkiego znajdują 
się w Gdańsku (dekoracja Sali Czerwonej Ra- 
tusza Głównego). 


Rzeźba 


Rzeźba podlegała analogicznym zabiegom 
stylistycznym jak malarstwo. Podobnie jak w ar- 
chitekturze, wczesne przejawy manieryzmu do- 
strzec można w rzeźbach Michała Anioła, przede 
wszystkim w gwałtownie skręconych figurach 
„Nocy” i „Dnia” z grobowca Giuliana Medyce- 
usza we Florencji (1520-1535). 

W pełni wykształcony manieryzm reprezen- 
tują prace Benvenuta Celliniego (1500-1571), 
florenckiego złotnika i rzeźbiarza. 
Jest on autorem m.in. „Perseusza  ges$ 
z głową Meduzy” (1544), który GA 
trzymając odciętą, ociekającą 
krwią głowę Meduzy, depcze 


jej nienaturalnie wygięte ciało. Słynnym dzie- 


łem Celliniego jest złota solniczka (1540-1543) 
dla króla Francji Franciszka I de Valois, ozdobio- 
na figurą Neptuna i personifikacją Ziemi oraz 
alegoriami czterech pór dnia i roku. 
Prawdziwym wirtuozem manierystycznych 
form był Giovanni da Bologna (1529-1608). 
Podejmował on tematy historyczne i alegorycz- 
ne („Cnota ujarzmiająca grzech”). W dynamicz- 
nych rzeźbach poszukiwał nowych, niezwy- 
kłych rozwiązań kompozycyjnych, w których 
widać tendencje do niepokojenia widza. Szcze- 
gólne uznanie zdobyło „Porwanie Sabinek” 
(1583). Wykorzystując schemat ruchu spiralne- 
go, artysta w sposób niezwykle kunsztowny złą- 
czył trzy postacie w taki sposób, że żaden widok 
rzeźby nie zaspakaja w pełni ciekawości ogląda- 


jącego. Każdy punkt widzenia ukazuje tylko ja- 


kąś część przedstawionych figur, zmuszając wi- 
dza do obejścia rzeźby, do ruchu. 

W końcu XVI wieku manieryzm zaczął 
być wypierany przez wczesny barok. Przy- 
bierająca na sile kontrreformacja potrzebo- 
wała stylu mniej sztucznego i wyrafinowane- 
go, który byłby zdolny przekazać patos i dra- 
matyzm oraz bardziej oddziaływać na uczu- 
cia niż intelekt. 


imo że w XVI wieku polityczne i hand- 
lowe znaczenie republiki weneckiej 
znacznie zmalało, jej sztuka przeży- 
wała okres największej świetności. Po zdobyciu 
i ograbieniu Rzymu przez wojska cesarskie 
w 1527 roku (sacco di Roma) bogata Wenecja 
stała się najprężniejszym ośrodkiem artystycz- 
nym na ziemiach włoskich. Szczególny rozwój 
przeżywało malarstwo, które określa się mia- 
nem weneckiego koloryzmu. Jego kolebką była 
pracownia Giovanniego Belliniego (zw. Giam- 
bellino, ok. 1430-1516), z której wywodzili się 
m.in. Giorgione i Tycjan. Wenecja wykształciła 
własne, oryginalne cechy malarstwa odróżniają- 
ce je od sztuki Włoch środkowych. W przeci- 
wieństwie do Florencji czy Rzymu uprawiano tu 
głównie malarstwo sztalugowe. Olbrzymimi 
płótnami przeznaczonymi do dekoracji wnętrz 
zastępowano freski, które pod wpływem wenec- 
kiego powietrza, przesyconego słoną wilgocią 
morską, szybko ulegały zniszczeniu. 
Mistrzowie weneccy wydobyli z techniki olej- 
nej zupełnie nowe możliwości. Kolor i cień nie 
były przez nich traktowane jako elementy służące 
do oddzielenia od siebie poszczególnych form, 
lecz jako zespół środków scalający obraz w jedną 
harmonijną całość. Pogłębiając skalę światłocie- 
nia, nie spowodowali wygłuszenia barw, lecz ich 
wzbogacenie i wysubtelnienie. W przeciwień- 
stwie do malarzy rzymskich nie kładli nacisku na 
wyrazisty rysunek i ścisłe określanie konturu. 
Wprowadzili swobodniejsze układy kompozycyj- 
ne. Różnorodne sposoby nakładania farb (laserun- 
ki, przecierki, impasty) oraz zróżnicowana praca 
pędzla (widoczna zwłaszcza w późnej twórczości 
Tycjana i Tintoretta) powodowały, że obrazy we- 
neckie miały bogatą tkankę 
malarską, nadającą ich po- 
wierzchniom dodatkowe wa- 
lory estetyczne. 

Wenecję w znacznym 
stopniu ominął manieryzm. 
Jego cechy, widoczne w zgieł- 
ku kompozycyjnym, wymyśl- 
nych pozach i wydłużonych 
proporcjach ciał, występowa- 
ty tylko u niektórych malarzy 
i miały drugorzędne znacze- 
nie. Pojawiały się natomiast 
elementy wykraczające już 
poza renesansową stylistykę, 
w których można dostrzec za- 
powiedź baroku. 


Giorgione 


Szkołę malarstwa we- 
neckiego XVI wieku otwie- 
ra Giorgione (właśc. Gior- 
gio Barbarelli da Castelfran- 
co, ok. 1477-1510). Niewie- 
le zachowało się obrazów 
tego genialnego artysty, któ- 
ry zmarł przedwcześnie pod- 
czas panującej w Wenecji 
epidemii. Ponieważ nie sy- 
gnował swoich dzieł, nie za- 
wsze istnieje pewność co do 
ich autorstwa. Wiadomo, że 
po Śmierci niektóre jego 
płótna kończyli zaprzyjaź- 


Malarstwo weneckie 
w XVI wieku 


W XVI wieku w Wenecji ukształtowała się odrębna szkoła malarstwa doj- 
rzałego renesansu. Wprowadziła ona ciepło i zmysłowość, jakiego nie miała 
sztuka Włoch środkowych. Dzięki sile talentu Tycjana długo opierała się 
wpływom manieryzmu, który zatriumfował w większości ośrodków sztuki 
włoskiej już w 2. ćwierci XVI stulecia. 


f Wenecjanie, począwszy od 
„Śpiącej Wenus” Giorgiona, 
stali się mistrzami pełnych 
zmysłowości leżących aktów 
kobiecych 


nieni z nim artyści, a zwłas 
młody Tycjan. Zakres udziału 
obu malarzy w pracy nad nie- 
którymi obrazami często trudno 
określić; część uznaje się za ich 
wspólne dzieła. Przykładem trud- 
ności w ustaleniu autorstwa pew- 
nych prac Giorgiona jest „Kon- 
cert wiejski” (ok. 1508), ukazują- 
cy dwóch muzykujących męż- 
czyzn w towarzystwie dwóch na- 
gich kobiet. Obraz uznawany do- 
tąd za dzieło Giorgiona jest obec- 
nie przypisywany Tycjanowi. 
Większość obrazów Giorgiona 
odznacza się zagadkową treścią 
alegoryczną, niekiedy trudną do 
odczytania. Emanuje z nich nie- 
zwykle poetycki nastrój, melan- 
cholia i wyciszenie. Za najpięk- 
niejsze uważa się „Burzę” (ok. 
1500), „Trzech filozofów” (ok. 
1509) i „Śpiącą Wenus” (1510). 
W słynnej „Burzy” na tle nastrojo- 


e Wobrazach Giorgiona, m.in. 
w „Burzy”, człowiek i natu- 
ra połączeni są nierozerwalną 
więzią 


wego pejzażu, oddanego z wielkim wyczu- 
ciem piękna przyrody, malarz przedstawił pół- 
nagą kobietę karmiącą dziecko oraz młodego 
mężczyznę wspartego o tyczkę. Zagadkowy 
obraz doczekał się kilkunastu najrozmaitszych in- 
terpretacji. W kobiecie wi- 
dziano Cygankę, a w mło- 
dzieńcu żołnierza. Obraz 
próbowano interpretować 
zarówno jako scenę mito- 
logiczną (błyskawica 
symbol Jowisza), jak i bi- 
blijną (ucieczka do Egip- 
tu). Bardziej zrozumiała 
wydaje się treść „Trzech 
filozofów”, symbolizują- 
cych zapewne trzy fazy 
ludzkiego życia. Wielką 
sławę zdobyła „Śpiąca 
Wenus” — pierwszy rene- 
sansowy akt namalowany 
w Wenecji. Jest ona proto- 
typem licznych leżących 
aktów kobiecych, które 
stały się jednym z charak- 
terystycznych motywów 
malarstwa weneckiego. 
Pracę nad tym dziełem 
przerwała  Giorgionowi 
śmierć. Obraz dokończył Tycjan, do- 
malowując tło pejzaż 
Postacie Giorgiona — za- 
wsze zamyślone lub rozma- 
rzone 
ną część nasyconych li- 
ryzmem pejzaży, odgry- 
wających w obrazach 
artysty wielką rolę. Sce- 
ny opromienione są cie- 
płym światłem późnego 
popołudnia, które sta- 
pia wszystkie kolory, 
nadając im złociste za- 
barwienie. O ile kame- 
ralność tych niewiel- 
kich obrazów nie znala- 
zła wybitnych kontynu- 
atorów w sztuce wło- 
skiej, o tyle ich wartości 


stanowią integral- 


m© W „Madonnie ro- 
dziny Pesaro” Tycjan 
połączył tradycyjny 
(jeszcze średniowiecz- 
ny) schemat ujęcia klę- 
czących fundatorów 
obrazu z nowoczes- 
nym, swobodnym przed- 
stawieniem Marii i świę- 
tych 


kolorystyczne systematycznie rozwijał Tycjan 
i inni mistrzowie weneccy. 
Tycjan 

Renesansowa sztuka wenecka szczytowy 
punkt rozwoju osiągnęła w twórczości Tycjana 
(właśc. Tiziano Vecellio, ok. 1485 lub 1488-1576). 
Po śmierci Rafaela i Michała Anioła uważano go 
za najwybitniejszego artystę. Tycjana odwiedzali 


przyjeżdżający do Wenecji uczeni i monarchowie. 
Pod względem tematyki był on malarzem uniwer- 
salnym. Tworzył portrety, obrazy religijne dla ko- 
ściołów i prywatnych domów, kompozycje mito- 
logiczne, alegoryczne i akty. Posługiwał się różno- 


rodną gamą nastrojów — od erotyzmu do 
ortodoksyjnej pobożnos 
Styl Tycjana, artysty, który 
żył prawie 90 lat, przeszedł kil- 
ka etapów rozwoju. W pierw- 
szej fazie podlegał silnym 
wpływom Giorgiona. Wi- 
dać to wyraźnie w „Miło- 
ści niebiańskiej i miłości 
ziemskiej” (ok. 1515), uka- 
zującej dwie kobiety sie- 
dzące przy studni — jed- 
ną ubraną w piękną suk- 
nię, drugą nagą. Niejasny 
jest alegoryczny sens obra- 
zu: obydwie postacie zo- 
stały oddane z podob- 


© „Bachus i Ariad- 
na”, podobnie jak in- 
ne wczesne obrazy Ty- 
cjana o tematyce mi- 
tologicznej, głosi po- 
chwałę radości życia. 
Przedstawia boga wi- 
na przybywającego 
z orszakiem po Ariad- 
nę, aby ją poślubić 


nym poetyckim liryzmem oraz jednakowo ze- 
strojone z pejzażem. 

W 1516 roku Tycjan zerwał z poetycką styli- 
styką Giorgiona, malując ,„„Assuntę” („Wniebo- 
wzięcie Marii”) — olbrzymi obraz ukazujący 
wniebowzięcie Marii. W prze- 
ciwieństwie do dotychc 
wego malarstwa weneckiego 
scena jest bardzo dynamiczna, 
a postacie wykonują gwałtow- 
ne ruchy. W kolejnych płót- 
nach artysta pogłębiał swój in- 
dywidualny styl, charaktery- 
zujący się bogatą kolorystyką 
yconą ciepłym światłem. 
W „Madonnie rodziny Pesaro” 

jny schemat 


S0- 


Równolegle z obrazami 
religijnymi zaczęły powsta- 


e „Danae” (1554) Tycjana 
przenika charakterystyczne 
(szczególnie dla późnej twór- 
czości artysty) gorące złotoru- 
de światło 


wać prace o tematyce mitologicznej, które arty- 
sta nazywał „„poezjami”. Nie były one dosłow- 
nymi ilustracjami mitów, lecz ich swobodnymi 
interpretacjami, przenikniętymi tęsknotą za zło- 
tym wiekiem, pełnymi pogańskiej zmysłowości 
i radości życia („„Bachanalia” 1519, „Bachus 
i Ariadna” 1522, „Święto Wenery”). Temat mi- 
tologiczny wielokrotnie służył artyście jako 
pretekst do przedstawienia zmysłowego aktu 
kobiecego. Antyczne boginie ukazywał najczę- 
ściej w pozycji leżącej („Wenus z Urbino” 
1538, liczne wersje „Danae”). Reprezentowały 
one ideał ówczesnej urody — blondynki o jasnej 
cerze, złoc ch i pełnych kształtach. 

Tycjan szybko zdobył wielką sławę również 


ch włosa 


jako portrecista. Jego klientami byli możni tego 


świata. Początkowo tworzył wizerunki odzna- 


czające się doskonałością i dostojeństwem, ale 
jednocześnie nieco chłodne, pozbawione jeszcze 
dążenia do wydobycia życia duchowego modela 
(„Mężczyzna z rękawiczką” ok. 1520). Podobnie 
jak w portretach kobiet, na pierwszy plan wysu- 
wał urodę i okazałość stroju. Do najbardziej po- 
głębionych i zindywidualizowanych portretów 
należą wizerunki cesarza Karola V, m.in. „Karol V” 
(1548), oraz papieża Pawła III, m.in. „Portret pa- 
pieża Pawła III z nepotami” (,,Papież Paweł III 
Farnese z nepotami” 1546). Wielkość Tycjana 
objawiła się najdobitniej w jego późnej twórczo- 
ści z ostatnich 15 lat życia. Powstały wówczas 
dzieła zdumiewające, nie mieszczące się w stylu 
epoki. Cechuje je wielki dramatyzm. Dotyczy to 
przede wszystkim obrazów religijnych, które na- 
bierają niemal mistycznej aury („Cierniem koro- 
nowanie” ok. 1570, „Pieta” ok. 1576), ale rów- 
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nież i mitologicznych („Apollo i Marsjasz” ok. 
1570). Wiele z nich opowiada o cierpieniu i sa- 
motności człowieka w obliczu Śmierci. Tonacja 
obrazów jest ciemna, a silne kontrasty światło- 
cienia podkreślają dramatyczną ekspresję scen, 
przesyconych rudawym, tajemniczym i migotli- 
wym światłem. Formy artysta buduje wyłącznie 
natężeniem światła i barwy, za pomocą szybkich, 
spontanicznych pociągnięć pędzla. Tycjan zre- 
dukował swoją paletę do czterech kolorów: czer- 
ni, bieli, czerwieni i ochry. Z tej ascetycznej pa- 
lety kolorystycznej potrafił jednak wydobyć nie- 
zrównane bogactwo niuansów walorowych i to- 
nów barwnych. Farby stały się płynną magmą, 
w której roztapia się rysunek i kontury przed- 
miotów. Niektóre z tych ostatnich obrazów Ty- 
cjan malował wyłącznie dla własnej satysfakcji, 
bez konkretnego zamówienia, co było w tym 
czasie zjawiskiem niezwykle rzadkim. Szukał 
w nich sposobu wyrażenia najbardziej osobi- 
stych wewnętrznych przeżyć. Uczniowie i przy- 
jaciele uważali to za dziwactwo, które tłumaczo- 
no starczym wiekiem mistrza. 


ac 


Należy jednak pamiętać, że w tym samym 
czasie powstawały również obrazy mniej eks- 
perymentalne. Artysta, nie mogąc podołać licz- 
nie napływającym zamówieniom, powierzał 
swym uczniom wykonywanie płócien przezna- 
czonych dla klientów mniej znaczących. Nie- 
które z tych warsztatowych prac kończono już 
po śmierci mistrza; ich wartość jest bardzo róż- 
na. Tycjan oddziałał na wielu późniejszych ma- 
larzy, m.in.: Tintoretta, Veronesego, el Greca, 
Diega Velazqueza i Petera Paula Rubensa. 


Veronese 


Veronese (właśc. Paolo Caliari, 1528-1588) 
przybył do Wenecji z Werony (stąd przydomek 
Veronese). Był jedynym przedstawicielem szkoły 
weneckiej, specjalizującym się w wielkich zespo- 


łach dekoracyjnych malowanych techniką fresku. 
Najwspanialsze malowidła ścienne zachowały się 
w willach patrycjuszy w okolicach Wenecji, m.in 
w palladiańskiej willi Barbaro w Maser koło Tre- 
viso (1563). Wykorzystując rozwiązania iluzjoni- 
styczno-scenograficzne, artysta stworzył we wnę- 
trzach fikcyjną architekturę (ozdobioną kolumna- 
mi, rzeźbami, obrazami), otwierającą się na nieist- 
niejące pejzaże. Z malowanych balkonów, okien 
i drzwi wychylają się członkowie rodziny Barba- 
ro i ich służba. Veronese kreował iluzję z umiarem 
i wyczuciem, jakiego nie miały ciężkie dekoracje 
ówczesnych manierystów rzymskich. Nie popisy- 
wał się wyszukanymi pozami figur. Ich żywa i ja- 
sna chromatyka daje uczucie lekkości i przestrze- 
ni. Ważnym dziełem freskowym Veronesego są 
także malowidła na plafonie w Pałacu Dożów 
(m.in. „Triumf Wenecji” 1580-1585), w których 
zastosował efekt perspektywy di sotto in su (czyli 
widok od dołu). Malowidła te stały się szkołą dla 
iluzjonistycznego malarstwa barokowego. 

Jasny i lekki koloryt charakterystyczny dla 
techniki freskowej zaważył na malarstwie olej- 


nym Veronesego. Jest ono znacznie jaśniejsze 
i chłodniejsze od gorącego kolorytu innych We- 
necjan. Artysta rzadko używał czerni i brązów, 
nie stosował efektów sztucznego, silnego oświet- 
lenia, tak częstych w późnej twórczości Tycjana, 
Tintoretta i Bassanów. Jego sceny oświetla pełne 
światło dnia, niebo jest błękitne z lekkimi biały- 
mi obłokami. Panuje nastrój pogody i radości. 
Najbardziej znane są płótna religijne i mitolo- 
giczne Veronesego. W obrazach religijnych, 
w których nie ma nic z dramatyzmu, panuje zwy- 
kle świecka atmosfera. Szczególnie bliski był ar- 
tyście temat uczty („Gody w Kanie Galilejskiej” 
1562-1563, „Uczta w domu Lewiego” 1573). 
W scenach tych do granic możliwości rozbudo- 
wał schemat „Ostatniej Wieczerzy” Leonarda da 
Vinci. Olbrzymie wielofigurowe kompozycje 
umieścił w kunsztownej scenografii architekto- 
nicznej, z marmurowymi 
balustradami, loggiami, 
kolumnadami otwartymi 
na dalekie widoki. Malarz 
przemienił biblijne uczty 
we współczesne bankiety. 
Nie troszczył się o histo- 
ryczne realia: o ile Chry- 
stusa i apostołów odziewał 
w tradycyjne szaty, o tyle 
innych biesiadników stroił 
tak, jak ubierali się bogaci 
Wenecjanie na podobne 
uroczystości. Z upodoba- 
niem oddawał przepych 
strojów kobiet, które przy- 
pominają weneckie kurty- 
zany. Ta beztroska w inter- 
pretacji tematów spowo- 
dowała, że w 1573 roku 
wezwała go na przesłu- 


* Tematy biblijne, jak 
np. „Gody w Kanie Ga- 
lilejskiej””, były dla Verone- 
sego pretekstem do two- 
rzenia scen dekoracyj- 
nych, pełnych świeckie- 
go przepychu 


chanie inkwizycja w związku z obrazem „Ucz- 
ta u domu Lewiego” (w rzeczywistości miała to 
być „Ostatnia Wieczerza ). Z powodu umie- 
szczenia halabardników niemieckich, psów 
i błaznów podejrzewano go o chęć ośmieszenia 
Kościoła. 

Niezrównane pod względem bogactwa kolo- 
rystyki dzieła Veronesego studiowali wszyscy ko- 
loryści z romantykami i impresjonistami włącznie 
(m.in. Eugene Delacroix, Auguste Renoir). 


Tintoretto 


Przeciwieństwo spokojnego stylu Veronesego 
prezentował Tintoretto (właśc. Jacopo Robusti, 
1518-1594), autor przede wszystkim monumen- 
talnych, zapełnionych postaciami kompozycji re- 
ligijnych i mitologicznych. Wykształcił on styl 
pełen dynamiki i dramatycznej ekspresji. Stoso- 
wał mocne kontrasty światła i cienia, silne skróty 
perspektywiczne, figurom nadawał gwałtowne 
ruchy. Pragnął połączyć doskonały rysunek Mi- 
chała Anioła z kolorem Tycjana. 


Tintoretto odszedł od renesansowej symetrii 
i równowagi, wkraczając na drogę bliską manie- 
ryzmowi, a równocześnie zapowiadającą barok. 
Wpływy manieryzmu widać w zjawisku zwanym 
„ucieczką przestrzeni”, w natłoku wydłużonych 
postaci oraz w ich wyszukanych pozach. Artysta 
dla zdynamizowania kompozycji punkt zbiegu li- 
nii perspektywy przenosił ze środka na bok, po- 
wodując tworzenie się przestrzennych korytarzy 
wyznaczanych na przykład przez kolumnadę 
(„Przeniesienie ciała św. Marka” 1562-1566). 
Zapowiedź baroku dostrzec można m.in. w cyklu 
malowideł dla Scuola di San Rocco w Wene- 
cji (1564—1576, 1583-1587). W wielu z nich za- 
stosował charakterystyczne dla tego stylu opero- 
wanie masami Światła i koloru oraz kompozycje 
oparte na liniach diagonalnych, spirali i elipsie 
(„Chrzest Chrystusa”, „Droga na Golgotę” 
1566-1567). Podobnie jak u Tycjana (choć 
w mniejszym stopniu), w późnych kompozycjach 
Tintoretta następowała dezintegracja kształtu 
i wyrazistości form na skutek zacierania rysunku 
przez kolor, który został zredukowany do kilku 
barw. Artysta malował brawurowo, zdecydowa- 
nymi pociągnięciami pędzla („Chrystus stąpający 
po wodzie '). Konstrukcje obrazów oparł na swo- 
bodnej grze sił i napięć między kłębiącymi się po- 
staciami. Światło uczynił czynnikiem dynamizu- 
jącym, pozwalającym osiągnąć maksimum inten- 


sywności emocjonalnej, nadającym scenom cha- 
rakter nadziemskich wizji. Doskonale widać to 
w słynnej „„Ostatniej Wieczerzy” (1594), gdzie 
wprowadził kilka źródeł światła, błyskających 
z mrocznych partii obrazu. 

Tintoretto malował także portrety, które na 
ogół nawiązują do stylistyki Tycjana. Artysta 


<< Kompozycja Tintoretta „Przeniesienie cia- 
ła św. Marka” przedstawia wykradanie cia- 
ła ewangelisty przez chrześcijan w 828 r. 
z będącej pod panowaniem Arabów Ale- 
ksandrii. Relikwie świętego, przewiezione do 
Wenecji, do dziś znajdują się w słynnej Ba- 
zylice św. Marka 


oddziałał na Bassanów, el Greca oraz na malar- 
stwo barokowe. 


Bassanowie 


Ze szkołą wenecką związany był również Jaco- 
po da Ponte zwany Bassano (1517-1592), czynny 
głównie na prowincji republiki, w rodzinnym mie- 
ście Bassano. Tworzył przede wszystkim rodzajo- 
we obrazy o tematyce religijnej, rzadziej mitolo- 
gicznej. W „Pokłonie pasterzy” (1568) i „Wejściu 
Noego do arki” wielką rolę odgrywały przedsta- 
wienia zwierząt. W przeciwieństwie do Veronese- 
go, który epizody biblijne interpretował jako wy- 
darzenia z życia wyższych warstw społeczeństwa, 
Bassano ujmował je jako rodzajowe sceny z życia 
wiejskiego ludu. Wprowadzona przez niego ludo- 
wość w dużej mierze wynikała z mody literackiej 
i chęci dostarczenia klientom czegoś nowego. Swo- 
im obrazom nadał ciemną kolorystykę. Artysta sto- 
sował silne kontrasty światłocieniowe, efekty reflek- 
sów, zróżnicowaną fakturę malarską. Gdzienie- 
gdzie, dla ożywienia scen, wprowadzał niewielkie 
plamy czystych kolorów (czerwieni, żółci). 

Wypracowany przez artystę styl kontynuowali 


jego czterej synowie. Prowadzili produkcję obra- 


zów na niemal masową skalę. Dzięki elementom 
rodzajowym cies: ię one w XVII wieku dużym 


powodzeniem we Flandrii, Holandii oraz we Fran- 
cji, gdzie Ludwik XIV miał w Wersalu osobny ga- 


binet Bassanów. Jedynie w rodzimej Wenecji kry- 
tykowano je z powodu prowincjonalnej tematyki. 
Malarze weneccy XVI wieku wnieśli wiele 
nowych wartości do malarstwa europejskiego. 
Jeżeli prądy klasycyzujące oraz akademickie na- 
uczanie nawiązywały przede wszystkim do sztu- 
ki rzymskiej, w której akcentowano znaczenie 
doskonałego rysunku, to z Wenecji wywodziło 
się malarstwo kolorystyczne, światłocieniowe 
i emocjonalne. Wenecjanie otworzyli drogę wiel- 
kim mistrzom koloru malarstwa barokowego. 


fr Malarska rodzina Bassanów słynęła z obrazów o tematyce religijnej, ujmowanych rodzajowo 
oraz zapełnionych licznymi przedstawieniami zwierząt (m.in. Jacopo Bassano „Noe po potopie”, 
1. 60.—70. XVI w.) 


ztuka barokowa znalazła najlepsze wa- 

runki rozwoju w krajach katolickich 

o ustroju monarchicznym. Jej geneza by- 
ła związana z ideą kontrreformacji. Nowa styli- 
styka traktowana jako narzędzie walki z prote- 
stantyzmem oraz środek przyciągnięcia wier- 
nych do kościołów miała przemawiać językiem 
sugestywnym, a zarazem atrakcyjnym. Przeko- 
nujący realizm miał pomóc w oddawaniu sil- 
nych uczuć oraz w przekazywaniu określonych 
treści. Kompozycje oparte zwykle na liniach 
diagonalnych i silnych efektach światłocienio- 
wych stały się bardziej swobodne 
i dynamiczne. Malarstwo baroko- 
we znakomicie nadawało się rów- 
nież do Świeckich celów repre- 
zentacyjnych. Okres działalności 
największych mistrzów malar- 
stwa tego stylu przypadł na wiek 
XVII, a zwłaszcza jego pierwszą 
połowę. 


Początki baroku 


Twórcami nowego stylu byli 
artyści włoscy. Pierwszą próbę ze- 
rwania z wymyślnością maniery- 
zmu podjęli bracia Carracci dzia- 
łający w Bolonii na przełomie 
XVI i XVII wieku. Zamierzali oni 
gruntownie zreformować malar- 
stwo włoskie, nawiązując do wzo- 
rów antycznych i wielkich mistrzów 
renesansu. Tworząc akademicki 
eklektyzm dążący do uzyskania ide- 
alnego piękna, zapoczątkowali za- 
równo barok, jak i klasycyzm (fre- 
ski w Palazzo Farnese w Rzymie). 


©> „Grający na lutni” (ok. 1596 r.) 
należy do wczesnych dzieł Cara- 
vaggia. Nastrój smutku przeplata 
się w tym obrazie ze zmysłowością 


Bardziej radykalnym zerwaniem z maniery- 
zmem było malarstwo Caravaggia (właśc. Mi- 
chelangelo Merisi da Caravaggio, 1573-1610), 
który tworzył w Rzymie. Reprezentował on zu- 
pełnie inne podejście do sztuki. Odrzucił wszel- 
ką idealizację oraz naśladownictwo wzorów an- 
tycznych i renesansowych. Opierał się wyłącz- 
nie na obserwacji natury i realnej ludzkiej egzy- 
stencji. Początkowo malował sceny rodzajowe 
(„Grający na lutni”, „Chłopak z koszem owo- 
ców”, „Gracze w karty”) i mitologiczne („Ba- 
chus”), poświęcając w nich wiele miejsca pre- 
cyzyjnie malowanym martwym naturom. Na- 
stępnie tworzył nowatorskie dzieła o tematyce 
religijnej, wykorzystując i doprowadzając do 
ostatecznych możliwości manierę tenebrosa. 
Mianowicie wszystkie sceny zostały pogrążone 
w mroku. Postacie i przedmioty Caravaggio 
wydobywał z ciemności ostrym światłem, pa- 
dającym jakby z teatralnego reflektora znajdu- 
jącego się poza obrazem. Powstające przy tym 
silne kontrasty światła i cienia dynamizowały 
kompozycje i nadawały im niezwykły drama- 
tyzm. Artysta zerwał z tradycyjnym sposobem 
ujmowania tematów religijnych. Sceny inter- 
pretował jako wydarzenia współczesne z co- 
dziennego życia. Powołanie św. Mateusza 


Barok 


Krytykując epokę baroku, często się zapomina, że tworzyli wówczas naj- 
znakomitsi mistrzowie europejskiego malarstwa: Caravaggio, Rubens, 
Rembrandt czy Velazquez. Wykształcone na przełomie XVI i XVII wieku 
malarstwo barokowe było reakcją na sztuczność rozpowszechnionego 

w XVI wieku manieryzmu. Artyści ponownie skierowali swoje zaintereso- 
wania w stronę natury i realistycznego odtwarzania Świata. Większą uwagę 
zwrócili na uczucia i emocje. 


odbywa się w rzymskiej tawernie wśród 
graczy w karty ubranych w XVIII-wieczne 
stroje. Chrystus wchodzący do wnętrza 
wskazuje palcem na zdziwionego apostoła. 
Caravaggio przedstawiał apostołów i świę- 
tych jako prostych ludzi z niższych warstw 
społecznych — spracowanych rzemieślni- 
ków czy rybaków. Ostentacyjnie ekspo- 
nował realistyczne, pospolite szczegóły: 
brudne pięty, łydki z nabrzmiałymi od wy- 
siłku żyłami, zniszczone szorstkie ręce, ły- 
siejące czoło poorane zmarszczkami. Środ- 
ki te miały pomóc w zbliżeniu wizji religij- 
nych do wyobraźni prostego człowieka, 
miały zmniejszyć dystans do Boga i świę- 
tych. Artysta był nowatorem — wykorzysty- 
wał śmiałe skróty perspektywiczne, posta- 
cie ukazywał z bardzo bliskiego dystansu 
tak, by wypełniały szczelnie całą płaszczy- 


© Obrazy religijne Caravaggia, m.in. 
„Męczeństwo św. Piotra” (1601), cha- 
rakteryzują się niezwykłym dramaty- 
zmem. Wynika to zarówno z kontrasto- 
wego oświetlenia, naturalistycznego spo- 
sobu odtwarzania, jak i z zaskakują- 
cych rozwiązań kompozycyjnych 


© Tematy mitologiczne, które w wie- 
lu krajach dostarczały artystom pre- 
tekstu m.in. do ukazania piękna ko- 
biecego ciała, w malarstwie hiszpań- 
skim stanowiły rzadkość. W „Wenus 
ze zwierciadłem” Diega Velńzqueza 
(1650-1651) wizerunek bogini odbija 
się w lustrze — symbolu Vanitas i prze- 
mijania 


znę obrazu. W „Nawróceniu Szawła” koń 
zajmuje dwie trzecie obrazu, w „Mę- 
czeństwie św. Piotra” na pierwszym pla- 
nie wyeksponowane są pośladki pachoł- 
ka unoszącego krzyż z męczennikiem. 
Piwniczne oświetlenie, brutalny realizm 
i pozbawianie dostojeństwa stanowiły 
szokującą nowość w ujęciu scen religij- 
nych. Prócz zachwytów ściągnęły na ar- 
tystę krytykę. Zdarzały się przypadki nie- 
przyjęcia obrazów przez zamawiających 
je duchownych. Oburzenie z powodu gmin- 
nego typu ewangelisty było przyczyną 
odrzucenia pierwszej wersji „Sw. Mate- 
usza z aniołem”. Również „Śmierć Marii” 
nie została zaakceptowana. Twierdzono, że za 
model Marii posłużyła topielica — prostytutka, 
którą niewiele wcześniej wyłowiono z Tybru. 
Z pewnością dzieło to musiało zaszokować praw- 
dziwością wizji śmierci odartej z jakiejkolwiek 
idealizacji. Martwe ciało Marii leży bezwładnie 
na łożu, za którego krawędź wystają jej bose 
stopy. 

Caravaggio stworzył jedne z najbardziej przej- 
mujących i najautentyczniejszych obrazów re- 
ligijnych, chociaż jego życie nie było nabożne 
i przykładne. Miał opinię człowieka gwałtow- 
nego, często popadał w konflikty z prawem. 
Włócząc się po oberżach, wywoływał awantu- 
ry i uczestniczył w bójkach. Wielokrotnie are- 
sztowany, wydostawał się dzięki wstawien- 
nictwu możnych protektorów — wielbicieli je- 
go sztuki. W 1606 roku, po zabiciu człowieka 
nożem w bójce musiał uciekać z Rzymu. Uła- 


e W obrazie „Męczeń- 
stwo św. Bartłomieja” (fak- 
tycznie przedstawiającym 
św. Filipa) z 1630 r. Juse- 
pe Ribera łączy żarliwość 
religijną z umiejętnością 
nadawania jej niezwykle 
realistycznej formy 


skawiony przez papieża 
zmarł w drodze powrotnej. 
Caravaggio wywarł olbrzy- 
mi wpływ na kształtujące 
się malarstwo barokowe. 
Znalazł licznych naśladow- 
ców w całej Europie, zain- 
spirował powstanie no- 
wego nurtu w malarstwie 
XVII wieku zwanego cara- 
vaggionizmem (m.in. Orazio 
Gentileschi we Włoszech, 
Hendrik Terbrugghen i Ge- 
rard van Honthorst w Ho- 
landii, Jusepe Ribera w Hi- 
szpanii). Z jego doświad- 
czeń korzystali również 


tacy mistrzowie jak Rembrandt, Rubens czy 
Velazquez. 


Hiszpania 


Mimo powolnego politycznego upadku Hi- 
szpanii wiek XVII był okresem rozkwitu malar- 
stwa tego kraju. Hiszpańska sztuka baroko- 
wa znajdująca się pod wielkim wpływem Ko- 
Ścioła, idei kontrreformacyjnych oraz żarliwej 
wiary krzewionej przez dwór królewski miała 
głównie charakter dewocyjny. Surowa religij- 
ność skłonna do egzaltacji i mistycyzmu zna- 
lazła wyraz w licznych scenach męczeństwa, 
ekstaz i wizji. Na podatny grunt trafiła stylistyka 
wprowadzona przez Caravaggia — śmiały rea- 
lizm i tenebroso, które osiągnęło nieznane w in- 
nych krajach napięcie dramatyczne. Ciemność 
nabrała znaczenia symbolicznego (metafora grze- 


chu, niedoskonałej materii, śmierci), nasycając 
obrazy mrocznym pesymizmem i melancholią. 
Starożytność i mitologia będące silnym źródłem 
inspiracji dla malarzy włoskich, flamandzkich 
czy francuskich w Hiszpanii nie budziły zainte- 
resowania. Jeżeli podejmowano tę tematykę, to 
interpretowano ją jako sceny obyczajowo-ludo- 
we. Nie tworzono aktów kobiecych; za ich ma- 
lowanie inkwizycja karała grzywną, a nawet 
wygnaniem. 

Najwybitniejszym przedstawicielem cara- 
vaggionizmu w Hiszpanii był Jusepe Ribera 
(zw. Lo Spagnoletto, 1591-1652). Brutalny re- 
alizm i ciemna gama barw, z których wydoby- 
wał maksimum emocji, czyniły z niego znako- 
mitego malarza męczenników (,„„Męczeństwo Św. 
Bartłomieja”), pustelników, scen ekstaz, cier- 
pienia i śmierci („„Apollo odzierający Marsjasza 
ze skóry”). Artysta specjalizował się w aktach 
starców wychudzonych od umartwień, pokazy- 
wanych ze wszystkimi fizycznymi ułomnościa- 
mi (żylaste, pomarszczone ciała, zdeformowa- 
ne kończyny). Modeli wyszukiwał wśród ulicz- 
ników i żebraków. 

Do Caravaggia nawiązywał także Franci- 
sco de Zurbaran (1598-1664). W ostrym świet- 


le przedstawiał rzeźbiarsko modelowane wi- 
zerunki uduchowionych zakonników i epizo- 
dy z życia świętych (np. św. Bonawentury). 
Potrafił oddać atmosferę kontemplacji i mi- 
stycyzmu. Nawet martwe natury mają specy- 
ficzną wzniosłość, jakby zostały ułożone na 
ołtarzu. 

Zupełnie inny styl wypracował Bartolomć 
Esteban Murillo (przed 1618-1682). Stosował 
delikatny światłocień, miękki modelunek oraz 
znacznie bogatszą kolorystykę. Specjalizował 
się w wizerunkach wdzięcznie upozowanych 
Madonn oraz scenach błogich ekstaz i wizji 
świętych. Swoje malarstwo religijne i rodzajo- 
we (m.in. wizerunki obdartych chłopców) nasy- 
cał klimatem słodyczy i czułości. Powielanie 
wzorów przez licznych naśladowców spowodo- 
wało, że styl Murilla kojarzy się dziś z banal- 
nym sentymentalizmem. 


Najwybitniejszym hiszpańskim malarzem ba- 
rokowym był Diego Velazquez (właśc. D. Rodri- 
guez de Silva y Velazquez, 1599-1660). Jego 
wczesne kompozycje to ukazane we wnętrzach 
sceny rodzajowe (z życia prostego ludu) i religijne 


W specyficznym typie plebejskiego realizmu 
i mocnym Światłocieniu widać jeszcze wpływy ca- 
ravaggionizmu. Artysta radykalnie zmienił styl, 
kiedy w 1623 roku został nadwomym malarzem 
króla Hiszpanii Filipa IV, Tworzył liczne reprezen- 
tacyjne portrety członków rodziny królewskiej (Fi- 
lip IV, jego żona Maria Anna Austriacka i ich dzie- 
ci — infanci) oraz osobistości dworu (książę Oliva- 
res). Unikał barokowego patosu, gwałtownych ru- 
chów i wyszukanych póz. Konwencja portretu ofi- 
cjalnego wymuszała na nim ukrywanie cech indy- 
widualnych modela. Postacie stoją nieruchomo 
w sztywnych strojach niczym bezosobowe idole 
Dla dodania portretowanym dostojeństwa artysta 
wprowadził do malarstwa hiszpańskiego portret 
konny na tle pejzażu („Portret konny infanta Bal- 
tazara Carlosa '). Nieszablonowym, niemal rodza- 
jowym ujęciem zaskakuje portret zbiorowy „,Pan- 
ny dworskie” („Las Meninas') ukazujący infantkę 
Małgorzatę z dworzanami i Velazquezem przy 
pracy. Niezwykłość obrazu polega na tym, że oglą- 
dający patrzy nań oczami pary królewskiej, którą 
widać w odbiciu wiszącego na ścianie lustra. Na 
największą swobodę i psychologiczną wnikliwość 
artysta mógł pozwolić sobie w serii wizerunków 


© Cykl Rubensa „Dzieje Marii Medici” (1622-1625) składa się 
z 21 wielkich obrazów. Łącząc epizody z życia królowej z mitologią, 
artysta gloryfikował władczynię, która nie odznaczała się wielkimi 
zaletami charakteru. W scenie „Wychowanie Marii Medici” uka- 
zał królową pobierającą nauki u Minerwy — bogini mądrości 


dworskich karłów i błaznów. Velazquez podejmo- 
wał także tematykę mitologiczną, ujmując ją ro- 
dzajowo: „Triumf Bachusa” (obok boga wina sie- 
dzą postacie o rysach włóczęgów i pijaków) i „Kuź- 
nia Wulkana” (z pięknymi męskimi aktami). Był 
jedynym artystą hiszpańskim do czasów Goi, 
który odważył się pokazać akt kobiecy jako samo- 
dzielny temat („Wenus ze zwierciadłem”). Nagą 
boginię ujął nietypowo — od tyłu, być może nie 
chcąc prowokować inkwizycji śmielszym rozwią- 
zaniem. Artysta ma na swoim koncie także wielką 
kompozycję historyczną opiewającą zwycięstwo 
Hiszpanów nad Holendrami („Poddanie Bredy”) 
Szczególna wartość malarstwa Velazqueza poleg 
na operowaniu harmonijnymi, wyrafinowanymi 
zestawieniami barwnymi i na mistrzowskiej swo- 


bodnej technice, którą podziwiali zarówno współ- 
cześni, jak i impresjoniści. Oglądane z bliska po- 
zornie niedbałe i przypadkowe maźnięcia pędzla 
z daleka sprawiają wrażenie precyzyjnie oddanych 
detali (doskonale widać to na przykładzie koronek 
i klejnotów). 


Rubens i szkoła flamandzka 


Silnym ośrodkiem malarstwa barokowego 
była katolicka Flandria — południowa część Ni- 
derlandów, która po ich podziale pozostała pod 
panowaniem Hiszpanii. Na wzór włoskiego re- 
nesansu próbowano tu zespolić chrześcijaństwo 


ną część 
scena miał 
głębokie przeżycia religijne 


ze starożytnością. Na płótnach flamandzkich po- 


jawiły się liczne akty i postacie mitologiczne. 


Malarzy flamandzkich ceniono w całej Europie. 
Tworzyli obrazy o dużych wartościach dekora- 
cyjnych i kolorystycznych. W przeciwieństwie 
do sztuki hiszpańskiej dominowała w nich at- 
mosfera radości i optymizmu. Głównym ośrod- 
kiem sztuki była Antwerpia. 

Największą sławą cieszył się Peter Paul Ru- 
bens (1577-1640), który należał do grona naj- 
wybitniejszych twórców baroku. W jego dzie- 
łach występują wszystkie charakterystyczne ce- 
chy stylu barokowego: dynamizm, dążenie do 
oddania silnych uczuć, bujność form, zamiło- 
wanie do bogactwa oraz efektów światłocienio- 
wych i kolorystycznych. W jego wizji świata 
znalazło się miejsce zarówno na zmysłową roz- 
kosz, jak i na głębokie uczucia religijne. Prze- 
siąknięta nastrojem optymizmu i tryumfu twór- 
czość artysty doskonale harmonizowała z jego 
życiem — szczęśliwym i pełnym sukcesów. Był 
wysoko ceniony na dworach europejskich, po- 
wierzano mu misje dyplomatyczne do Holandii, 
Anglii i Hiszpanii. Aby sprostać napływającym 
zamówieniom, zorganizował wielką pracownię, 
w której zatrudniał licznych uczniów. Wiado- 
mo, że na wielu jego obrazach zwierzęta malo- 
wał Snyders, kwiaty Jan Bruegel zwany Aksa- 
mitnym; współpracowali z nim van Dyck i Jor- 
daens. Dzięki własnej pracowitości i doskonałej 


e „Zdjęcie z krzyża” (1611-1614) Petera Paula Rubensa stanowi central- 


tryptyku ołtarzowego z katedry w Antwerpii. Dramatycznie ujęta 
a wywoływać u wiernych — zgodnie z duchem kontrreformacji — 


organizacji pracy zespołowej Rubens pozosta- 
wił po sobie ponad 2 tysiące obrazów. 

Rubens był artystą wszechstronnym, o genia|l- 
nej wyobraźni. Malował sceny religijne — wielkie 
spektakle przepojone patosem i kontrreformacyj- 
nym pragnieniem wstrząśnięcia wyobraźnią wi- 
dza („Podniesienie krzyża”, „Sąd Ostateczny ”). 
W dramatycznym oświetleniu niektórych z nich 
widać wpływy Caravaggia („Zdjęcie z krzyża”). 
Wykonał liczne sceny mitologiczne („Porwanie 
córek Leukipa”, „Sąd Parysa”). Dawały mu one 
sposobność do ukazania piękna ludzkiego ciała. 
Postacie męskie są zawsze masywne i muskular- 
ne (wpływ Michała Anioła), kobiety zaś mają 
bujne kształty, które odzwierciedlają ówczesny 
ideał urody. Zamiłowanie do dynamizmu form 
skłaniało artystę do podejmowania takich tema- 
tów jak walka („Bitwa Amazonek ') i polowanie 
na dzikie zwierzęta (lwy, krokodyle). Jednym 
z ważniejszych dzieł Rubensa jest wielki cykl 
obrazów historyczno-alegorycznych „Dzieje Ma- 
rii Medici” (1622-1625) przeznaczonych do de- 
koracji Pałacu Luksemburskiego w Paryżu. Cykl 
sławi królową Francji, ukazując epizody z jej ży- 
cia, które zostały przeniesione w scenerię staro- 
żytnych mitów. Apoteoza Marii (wyniesienie do 
rangi boskiej) odbywa się z udziałem olimpij- 
skich bogów i postaci alegorycznych. Rubens był 
także autorem wielu reprezentacyjnych portretów 
władców i arystokratów, a także portretów swojej 
rodziny. Druga żona artysty — Helena Fourment 
(37 lat młodsza), stała się nawet jego ulubioną 
modelką. Jej wizerunek utrwalił na wielu obra- 
zach religijnych i mitologicznych (,,„Betsabe w ką- 
pieli”, „Sąd Parysa”). W ostatnim okresie twór- 
czości artysta zaczął malować również nastrojo- 
we pejzaże oraz sceny rodzajowe z życia ludu fla- 
mandzkiego (kiermasze, zabawy). 

Mimo że w XX wieku rubensowska estety- 
ka obfitości zaczęła być kwestionowana, nie- 
podważalne jest mistrzostwo artysty w posługi- 
waniu się kolorem, zawsze bogatym i soczy- 
m (wpływ malarstwa weneckiego). Jego bieg- 
łości malarskiej dowodzą liczne szkice malo- 
wane z niezwykłą świeżością i lekkością. Wpływ, 


st 


jaki Rubens wywarł na malarstwo europejskie, 


był olbrzymi (nawiązywali do niego romantycy, 
np. Eugene Delacroix). W końcu XVII wieku 


jego twórczość stała się we Francji przedmiotem 


słynnego sporu między zwolennikami koloru 
(rubensistami) a zwolennikami klasycyzmu 
(poussinistami). 

Do sensualistycznego 
stylu Rubensa nawiązy- 
wał współpracujący z nim 
Jacob Jordaens (1593— 
1678). Po śmierci mistrza 
zajął jego miejsce jako czo- 
łowy artysta Antwerpii. 
Preferował zamaszysty 
sposób malowania i żywe 
barwy. Obrazy wypełniał 
szczelnie monumentalny- 
mi, pełnymi witalności po- 


© Anton van Dyck zdo- 
był w Anglii wielkie uzna- 
nie jako malarz wyższych 
sfer. W obrazie „Popier- 
sie Karola I w trzech uję- 
ciach” widoczna jest cha- 
rakterystyczna dla jego 
stylu wytworność poz- 
bawiona sztuczności 


staciami. Sceny religijne i mitologiczne często 
przedstawiał jako wydarzenia współczesne, in- 
terpretując je w sposób bardzo realistyczny. Za- 
słynął z obrazów, których tematem są uroczy- 
stości ludowe i uczty przy suto zastawionym 
stole, sceny obżarstwa i opilstwa (,,Święto fa 
lowe” zw. także „Król pije”). Typowym dla nie- 
go tematem były też „Odwiedziny satyra w cha- 
cie chłopskiej” łączące motyw antyczny z ro- 
dzajową sceną chłopską. 

Za swojego najlepszego ucznia Rubens uwa- 
żał Antona van Dycka (1599-1641). W obra- 
zach religijnych i mitologicznych nawiązywał 
on do Tycjana i Rubensa. Van Dyck zasłynął 


0- 


jednak przede wszystkim jako znakomity por- 


e Kompozycja „Święto fasolowe” (inny ty- 
tuł „Król pije”) Jacoba Jordaensa (ok. 1630) 
to doskonały przykład flamandzkiej estetyki 
obfitości 


trecista działający głównie wśród arystokracji. 
W 1632 roku osiadł na stałe w Anglii, gdzie od- 
niósł wielki sukces jako malarz nadworny (od 
króla Karola I otrzymał tytuł szlachecki). W por- 
tretach podkreślał wdzięk, godność i elegancję 
modeli, pokazując ich przy tym w sposób natu- 
ralny („Karol I na polowaniu”). Unikał baroko- 
wej przesady, pochlebstwa i sztucznej dworskiej 
pompy (właściwej np. portretom francuskim). Je- 
go sztuka wywarła wpływ na angielską szkołę 
portretu w XVIII wieku. 

We Flandrii działało również mnóstwo uta- 
lentowanych malarzy, którzy specjalizowali się 
w jednej określonej tematyce — martwej naturze, 
animalistyce, scenach rodzajowych czy pejzażu. 
W porównaniu z podobnymi tendencjami malar- 
stwa holenderskiego ich obrazy są większe, bar- 
dziej efektowne, dekoracyjne i barwne. Dużą po- 
pularnością cieszyły się ogromne martwe natury 
kipiące od obfitości soczystych owoców i jarzyn, 
tłustego drobiu, dziczyzny i ryb (Frans Snyders). 
Malarze flamandzcy byli najlepszymi animali- 
stami w Europie — specjalistami od polowań, 
martwych natur z ubitą zwierzyną i ptactwem 
(Jan Fyt). We Flandrii wykształciła się moda na 
obrazy przedstawiające kwiaty — wielkie wielo- 
barwne bukiety malowane z ogromną precyzją. 
Popularne były przedstawienia Madonny z Dzie- 


ciątkiem otoczone girlandą z kwiatów (Jan Brue- 
gel zw. Aksamitnym, Daniel Seghers). Reali- 
styczne tendencje malarstwa flamandzkiego zna- 
lazły wyraz w malarstwie rodzajowym. Nawią- 
zując do nurtu rodzimego w malarstwie nider- 
landzkim XVI wieku, tworzono niewielkie scen- 
ki ukazujące życie chłopów i mieszczan — weso- 
łe zabawy, bójki, jarmarki, wnętrza karczm (Ad- 
riaen Brouwer zaliczany także do malarstwa ho- 
lenderskiego, David Teniers). 

Barok, rozwijający się do połowy XVIII wie- 
ku, nie był zjawiskiem jednorodnym. Równolegle 
istniał drugi nurt w sztuce tego czasu zwany ba- 
rokowym klasycyzmem. Na początku XVIII wie- 
ku dołączyło do nich rokoko. 


Barokowa architektura 1 rzeżba 


Do niedawna barok traktowano jako negatywne zjawisko pozostające na granicy prawdziwej sztuki. Jeszcze w 1929 ro- 
ku Benedetto Croce, włoski filozof i estetyk, pisał: „To, co jest naprawdę sztuką, nigdy nie jest barokowe, to zaś, co 
jest barokiem, nie jest sztuką. Barok to zły smak”. Dziś skłonni jesteśmy dostrzegać jego wartość, cenić oryginalność 
i efektowność stylu kierującego się zupełnie innymi założeniami niż tak hołubiony przez historyków renesans. 


osy terminu „barok” były podob- 
| ne do losów pojęć stylów ta- 

kich, jak gotyk i manieryzm, 
powstałych z negatywnych określeń 
estetycznych. Słowo „,barok”, znane 
od XVI wieku, początkowo oznacza- 
ło rzecz dziwną, niezwykłą i miało za- 
barwienie ujemne. Prawdopodobnie 
zostało ono zapożyczone od portugal- 
skiego wyrazu barocco oznaczające- 
go perłę o kapryśnych, nieregular- 
nych kształtach. W okresie oświece- 
nia negatywny przymiotnik „baroko- 
wy” przeniesiono na niektóre przeja- 
wy sztuki XVII i XVIII wieku. Dzie- 
więtnastowieczni historycy sztuki, 
mocno tkwiący w klasycznych idea- 
łach piękna, nazywali barok „zdziwa- 
czałym renesansem”, co więcej 
uznawali go za końcową fazę odro- 
dzenia. Dopiero od schyłku XIX wie- 
ku barok ze zdegenerowanego po- 
tomka renesansu stopniowo stał się 
odrębnym, pełnoprawnym stylem, rządzącym się 
własnymi kryteriami piękna. 

Sztuka okresu baroku 
obejmująca lata 1590 
1770 była bardzo zróż- 
nicowana. Najpełniej- 
szy i najbardziej typo- 
wy wyraz styl baroko- 
wy znalazł w krajach ka- 
tolickich: we Włoszech, 
w południowych Niem- 
czech, Austrii, Hiszpa- 
nii, Czechach i Polsce. 
Chłodną i zrównoważo- 
ną sztukę Francji, prote- 
stanckiej Anglii i Holan- 
dii zalicza się do odręb- 
nego nurtu zwanego kla- 
sycyzmem barokowym. 


Gurty 
sklepieniach. 
Pilaster 


Ryzalit 
elewacji. 


Stiuk 


riami. 


Nowe cele sztuki 


Barok narodził się około 1590 roku w Rzy- 
mie, stolicy świata katolickiego. Jego wczesna fa- 
za silnie związana była z kontrreformacją — wiel- 
kim ruchem odnowy Kościoła, zapoczątkowanym 
przez sobór trydencki w połowie XVI wieku. Pod- 
jęto wówczas walkę z protestantyzmem, zeświec- 
czeniem życia i upadkiem obyczajów. Usiłowano 
ponownie przyciągnąć wiernych do katolicyzmu. 
Zrodzona w tej atmosferze sztuka barokowa wy- 
różniała się szczególnym sposobem oddziaływa- 
nia na widza. O ile sztuka w okresie renesansu szu- 
kała doskonałości i piękna obiektywnego, o tyle 
w baroku rozumiana była jako artystyczna perswa- 
zja. Podporządkowana zasadzie złudzenia i prze- 
konywania, miała porywać duszę, poruszać uczu- 
cia i oczarowywać zmysły. Jej zadaniem było 


Fronton (szczyt, naczółek) 
półkoliste zwieńczenie fasad, otworów 
okiennych i wejściowych. 

poprzeczne pasy wzmacniające na 


płaski filar przyścienny podtrzy- 
mujący belkowanie. 
część budynku wystająca z lica 


mieszanina wapna, piasku marmu- 
rowego, gipsu i kleju, z której wykonywa- 
no rzeźbiarskie dekoracje zwane sztukate- 


fr Fontanny, zdobiące pałace i ogrody już w starożytności, najwspanial- 
szą oprawę rzeźbiarską uzyskały w baroku. Budowa kaskadowej fontan- 
ny di Trevi w Rzymie, wzniesionej na tyłach barokowego pałacu, zajęła 
Niecolo Salviemu aż 39 lat 


przyciąganie wiernych, rozpalanie na nowo żarli- 
wości religijnej, oszałamianie potęgą efektownych 
wizji przenikniętych mi- 
stycyzmem. Nabożeń- 
stwa stawały się wspa- 
niałymi widowiska- 
mi w bogatej scenerii 
wnętrz, przy akompa- 
niamencie wzniosłej 
muzyki i woni kadzideł. 
Potęga środków, bogac- 
two barw i materiałów 
sprawiały, że wnętrza 
kościołów wydawały 
się wiernym częścią 
niebiańskiej rze- 
czywistości, 
w której roz- 
grywało się 
cudowne widowisko tryumfu Boga i świę- 
tych. Kościoły barokowe były przeciwień- 
stwem surowych zborów protestanckich. 
Sztuka barokowa tworzyła tryumfalne 
hymny nie tylko na cześć Boga. Wiek 
XVII i XVIII to rozwój absolutyzmu wła- 
dzy świeckiej, który potrzebował glory- 
fikacji monarchy oraz uświetnienia je- 
go dworu. Styl barokowy, będący wspa- 
niałą oprawą dla wszelkich uroczysto- 
ści, doskonale służył świeckim celom 


trójkątne lub 


© Jedną z cech baroku stanowiło bo- 
gactwo dekoracji wywołującej silne efek- 
ty światłocieniowe. Na ambonie w kate- 


drze w Kamieniu Pomorskim (1683) nie po- 
zostawiono nawet skrawka pustej płaszczyzny. 
Szczególnie charakterystyczne dla zdobnictwa tego 
okresu były półnagie dziecięce postacie aniołów 


propagandy i ceremonialnej re- 
prezentacyjności. 


Cechy baroku 


Renesansowemu umiarowi, 
statyczności i płaszczyznowości 
barok przeciwstawił dynamikę, na- 
pięcie i ruch. Poprzez monumenta- 
lizację dzieł, spotęgowanie ich wy- 
miarów i spiętrzenie kompozycji 
stworzono sztukę przytłaczającą — 
ponad ludzką miarę. W kompozy- 
cjach nie stosowano zasady równo- 
wagi elementów, lecz podporząd- 
kowano całość jednej dominującej 
części lub kilku mocnym akcen- 
tom. Używano wybujałych i ma- 
sywnych form oraz silnych efek- 
tów światłocieniowych. 

Architektura barokowa, podob- 
nie jak renesansowa, czerpała wzo- 
ry z antyku, była jednak znacznie 
bogatsza i bardziej skomplikowana. Obliczona na 
efekt odchodziła od klasycznych reguł, traktując 
wzorce swobodnie. Bryły budynków ożywiano 
i urozmaicano. Kolumny łączono w pary i spiralnie 
skręcano, pilastry zwielokrotniano, nakładając na 
siebie, a frontony kształtowano fantazyjnie. Charak- 
terystyczny element stanowiły mocno wystające 
gzymsy, wielokrotnie załamywane i wyginane. Ma- 
sywne Ściany traktowano rzeźbiarsko, przepełniając 
je plastycznymi elementami architektonicznymi. 

W wystroju zewnętrznym kościołów najważ- 
niejsze i najefektowniejsze były fasady. Najczę- 
ściej występowały fasady 


m Wnętrza kościołów barokowych chęt- 
nie zdobiono stiukową dekoracją rzeź- 
biarską. W kościele św. Piotra i Pawła na 
Antokolu w Wilnie (2. poł. XVII w.) skła- 
da się ona z ponad 2000 figur, które 
szczelnie zapełniają ściany, filary i kopułę 


dygnacyjne, zwieńczone frontonem) oraz 
z dwiema wieżami rozsuniętymi na boki. 
Charakterystyczna cecha sakralnych bu- 
dowli barokowych to dążenie do integra- 
cji przestrzeni wnętrz. W kościołach 
podłużnych stosowano bardzo szeroką na- 
wę główną, redukując nawy boczne. Chęt- 
nie wykorzystywano plan centralny. Jed- 
nak zamiast koła, które w renesansie uwa- 
żano za figurę najdoskonalszą, zwykle 
wybierano elipsę. Pozwalała ona dyna- 
miczniej kształtować wnętrza oraz łączyła 
plan centralny z podłużnym (bardziej 
funkcjonalnym). Częstym elementem ko- 
ściołów były kopuły. 

Wewnątrz budowli architektura, malar- 
stwo i rzeźba — zacierające między sobą 
granice — stawały się pełną ruchu jedno- 
ścią. Znamienną cechą baroku było two- 
rzenie niewiarygodnych wizji, którym za 
pomocą iluzyjnych, łudzących sztuczek nada- 
wano wyraz prawdopodobieństwa. Starano się 
wprowadzić widza w błąd, atakując go zaska- 
kującymi rozwiązaniami. W tym celu domalo- 
wywano nie istniejące elementy architektonicz- 

ne (kolumny, gzymsy, 

okna), które rzucały na 

ściany nie istniejące 
cienie. Pod sklepienia- 
mi umieszczano uno- 
szące się w powie- 
trzu rzeźbione po- 
stacie. Dzięki za- 


f Zaletą barokowych fasad jest ich rzeź- 
biarskość oraz malarskie efekty gry światła 
i cienia. W warszawskim kościele Wizytek 
(1. poł. XVIII w.) architekt osiągnął to, wy- 
suwając lub cofając poszczególne odcinki fa- 
sady oraz stosując pełne, nie dotykające do 
ściany kolumny 


stosowaniu iluzjonistycznej perspektywy zbież- 
nej wnętrza podwyższały się o kilkanaście me- 
trów, a sklepienia otwierały, ukazując bezkres- 
ną przestrzeń nieba. Powstało zjawisko teatrali- 
zacji sztuki, w którym najważniejszy był efekt, 
a nie prawda obiektywna. Barwiony stiuk dosko- 
nale udawał szlachetny marmur, a do stworzenia 
wrażenia bogactwa wystarczało złocone drewno. 


Architektura sakralna 


Wczesny barok (ok. 1590—1630) charaktery- 
zował się kontrreformacyjną powagą, surowo- 
ścią oraz skromną dekoracją. Do jego powstania 
i rozprzestrzenienia w znacznym stopniu przy- 
czynili się jezuici, którzy również w Polsce wzno- 
sili pierwsze budowle barokowe. Zapowiedzią 
tego stylu był kościół jezuitów Il Gesu w Rzy- 
mie, będący jeszcze na pograniczu manieryzmu 
(1575). Zbudowany na planie krzyża, otrzymał 
jednonawowe bardzo szerokie i przestronne wnę- 
trze. Nawy boczne zredukowano do płytkich, 
połączonych ze sobą kaplic, zapewniających ko- 
munikację. Naśladowany setki razy w całej Eu- 
ropie, stał się pierwowzorem jednego z najpopu- 
larniejszych typów kościoła barokowego. W Pol- 
sce wzorowano na nim m.in. kościół Świętego 
Piotra i Pawła w Krakowie (1619). 

W duchu wczesnego baroku przeprowadzo- 
no rozbudowę renesansowej Bazyliki Świętego 
Piotra w Rzymie (Carlo Maderna, 1607—1626). 
Zmieniono centralne założenie (na planie krzy- 
ża greckiego) na podłużne, dobudowując trzy 
potężne nawy i fasadę. Tworząc największą 
świątynię świata, zasłonięto jednak częściowo 
kopułę i popsuto równowagę renesansowej 
koncepcji Michała Anioła. 

Po roku 1630 wraz z odrodzeniem się potęgi 
Kościoła wykształcił się barok dojrzały (do ok. 
1700). Sztukę zdominował ton radosnego try- 
umfu, przepych i bogactwo dekoracji. Twórcą 
rzymskiej architektury dojrzałego baroku i przez 
ponad pięćdziesiąt lat najwyższym autorytetem 
w sprawach artystycznych papieskiego miasta 


był Giovanni Lorenzo Bernini. W jego twór- 
czości ujawniły się w pełni najbardziej cha- 
rakterystyczne cechy tego stylu. W latach 
1656-1665 uporządkował plac przed Ba- 
zyliką Świętego Piotra. Świadomie odbie- 
gając od tradycyjnego ideału koła, nadał 
mu kształt owalu otoczonego kolumnadą. 
Następnie połączył go z fasadą mniejszym 
placem ujętym dwiema rozszerzającymi 
się kolumnadami. Odwrócona perspektywa 
wytworzyła iluzję optyczną przybliżającą 
i powiększającą fasadę, potęgując jej 
ogrom. Podobną iluzjonistyczną sztuczkę 
niczym z teatralnej scenografii zastosował 
w Schodach Królewskich (Scala Regia) 
prowadzących z bazyliki do pałacu papie- 
skiego (1666). 

Drugi mistrz rzymskiego baroku to ry- 
wal Berniniego — Francesco Borromini. 
Był on najśmielszym i najbardziej nowa- 
torskim architektem barokowym. Lekcewa- 
żył wszelkie konwencjonalne zasady, sta- 
wiając budowle o ekscentrycznych kształ- 
tach i niezwykłych planach. Wprowadził 
rytmicznie wyginane ściany, przeplatając 
formy wypukłe i wklęsłe, oraz faliste fasa- 
dy potęgujące malownicze efekty światło- 
cieniowe. Najbardziej znanym dziełem Borromi- 
niego jest miniaturowy kościół San Carlo alle 
Quattro Fontane w Rzymie na planie przenikają- 
cych się czterech owali, nakryty owalną kopułą 
(1667). Tendencje Borrominiego kontynuował 
w Turynie w 2. połowie XVII wieku Guarino 
Guarini. Dodatkowo stosował swobodnie wygi- 
nane, krzyżujące się gurty na sklepieniach. Fa- 


1 Barokowy świat iluzji zmierzał do stwo- 
rzenia wizji boskiej rzeczywistości, mającej 
wywołać u wiernych religijne uniesienie. 
Malowidła na plafonie ze sklepienia kościoła 
Il Gesi w Rzymie (2. poł. XVIII w.), przed- 
stawiającym tryumf Imienia Jezusa, wykra- 
czają poza ramy obrazu — przenikają się 
z dekoracją rzeźbiarską 


1 


HAMA 


scynację konstrukcjami gotyckimi i arabskimi 
widać m.in. w kościele San Lorenzo, gdzie ar- 
chitekt wsparł kopułę na żebrach tworzących 
ośmioboczną gwiazdę (1668—1687). 

W końcu wieku XVII Włochy jako ośrodek 
sztuki straciły na znaczeniu; powróciły do spo- 
kojnych form klasycyzujących (fasada kościoła 
Świętego Jana na Lateranie w Rzymie). W okre- 
sie późnego baroku (1700-1770) wielkie zasłu- 
gi wnieśli architekci austriaccy i niemieccy. 
Rozwój gospodarczy i dobrobyt, jaki zapanował 
w Austrii, południowych Niemczech i Czechach 


© Pod kopułą bazyliki 
watykańskiej — nad gro- 
bem św. Piotra — znaj- 
duje się brązowy balda- 
chim wykonany przez 
Lorenzo Berniniego. Dzie- 
ło to spopularyzowało 
często spotykany w sztu- 
ce barokowej motyw 
spiralnie skręconych ko- 
lumn. Mimo że kolum- 
ny mają po 28 m wyso- 
kości, całość kompozy- 
cji wydaje się niewielka 
w olbrzymim wnętrzu 
świątyni 


w początku XVIII wieku 
(gdy zatarły się katastrofalne skutki wojny trzy- 
dziestoletniej), sprawił, że powstał na tym tere- 
nie olbrzymi ruch budowlany. Kontynuując naj- 
lepsze osiągnięcia architektów włoskich, zwłasz- 
cza tendencje wprowadzone przez Borrominie- 
go i Guariniego, stosowano skomplikowane pla- 
ny i urozmaicone bryły kościołów. We wnę- 
trzach dążono do stworzenia jednolitej, dyna- 
micznej przestrzeni. Kościół Świętego Karola 
Boromeusza w Wiedniu wzniesiono na planie 
elipsy wpisanej w krzyż i przykryto owalną ko- 
pułą (Johann Bernhard Fischer von Erlach, 
1716-1737). Zachowano w nim jeszcze kla- 
syczny umiar. Rychło jednak z form borromi- 
niowsko-guariniowskich wyciągnięto skrajne 
wnioski. Konstrukcje stawały się coraz bardziej 
swobodne, coraz dynamiczniej kształtowano 
strukturę ścian, które faliście wyginano, nada- 
jąc im płynny ruch. Linie proste zniknęły. Wy- 
dawało się, że potężne mury kształtowane były 
nie z cegły, lecz z plasteliny. We wnętrzach 


architekci wywoływali wrażenie przelewania 
się przestrzeni (bracia Dientzenhoferowie: ko- 
ściół w Legnickim Polu na Śląsku, 1732; kościół 
Świętego Mikołaja na Małej Stranie w Pradze, 
1752). Pojawiła się również niezwykła wybuja- 
łość rzeźbiarsko-malarskich dekoracji wnętrz, 
które stapiały się z architekturą w jedną nie- 
możliwą do rozgraniczenia całość. Struktura kon- 
strukcyjna budowli została całkowicie zatarta. 
Stosowane były wszelkie środki, wykształcone 
w dobie baroku do tworzenia iluzji świata nadzmy- 
słowego (bracia Asamowie: kościół Świętego 
Jana Nepomucena w Mona- 
chium, 1746). 

Ożywienie życia zakonne- 
go spowodowało, że w 1. po- 
łowie XVIII wieku przebu- 
dowywano lub wznoszono 
olbrzymie zespoły klasztor- 
ne z przepychem godnym 
pałaców (Melk w Austrii, Ein- 
siedeln w Szwajcarii, Lu- 
biąż na Śląsku). Biblioteki, 
sale kapitularzy i refektarzy 
nie ustępowały w olśniewa- 
jącym bogactwie sztukate- 
rii i malowideł salom balo- 
wym. W niektórych klasz- 
torach nie zabrakło nawet 
parków i dziedzińców z fon- 
tannami. 

Niezwykle dekoracyjny był 
również późny barok w Hiszpa- 
nii (zwany churrigueryzmem). 
Ogromne ilości zawiłej rzeźbiar- 
skiej ornamentyki szczelnie po- 
krywały wnętrza i fasady (fasada 
katedry w Santiago de Compo- 
stela, 1738). Nie poszukiwano tu 
jednak, jak w krajach niemiec- 
kich, nowatorskich rozwiązań 
konstrukcyjnych. 

Za sprawą hiszpańskich ko- 
lonizatorów barok upowszechnił 
się także w Ameryce Łacińskiej. 


Rezydencje świeckie 


W okresie baroku możno- 
władcy zaniechali wznoszenia 
zamków — obronnych rezyden- 
cji otoczonych fortyfikacjami. 


© W rozwiązaniu architektonicznym porząd- 
kującym plac przed Bazyliką św. Piotra w Rzy- 
mie Lorenzo Bernini zastosował ulubiony 
w XVII i XVIII w. kształt elipsy. Teren otoczony 
został czterema rzędami kolumn, nad którymi 
umieszczono monumentalne posągi świętych 


Siedziby barokowe straciły wszelkie cechy obron- 
ności, jakimi charakteryzowały się jeszcze w cza- 
sach renesansu; teraz przekształciły się w bu- 
dowle wyłącznie reprezentacyjne. Zrezygnowa- 
no z renesansowego typu pałacu na planie zbli- 
żonym do kwadratu z wewnętrznym dziedziń- 
cem. Najpopularniejszy stał się typ francuskiego 
założenia pałacowego entre cour et jardin (po- 
między dziedzińcem a ogrodem). Składało się 
ono z paradnego dziedzińca wjazdowego, pała- 
cu i ogrodu. Odznaczało się ścisłą symetrią wy- 
znaczaną przez oś centralną. Korpus główny 
dwufasadowego pałacu zwykle ożywiano środ- 
kowym wystającym ryzalitem. Z boków często 
dostawiano pod kątem prostym budynki pomoc- 
nicze. Wówczas tworzył się charakterystyczny 
kształt podkowy, ujmującej reprezentacyjny 
dziedziniec. 

Rezydencje miały potwierdzać potęgę ich 
właścicieli. Pragnienie oszołomienia gościa już 
pierwszym elementem architektury wnętrza 
spowodowało, że dużego znaczenia nabrały re- 
prezentacyjne klatki schodowe. W pałacach późno- 
barokowych mogły one zajmować nawet 3 kon- 
dygnacje (np. w pałacu biskupim w Wiirzbur- 
gu). Różna była wysokość pięter. Na parterze 
lub pod dachem sytuowano niskie półpięterko 
zwane mezzanino, przeznaczone na pokoje dla 
gości lub służby. Najważniejszą kondygnacją 
było tak zwane piano nobile — zwykle pierwsze 
piętro, zawierające salę główną pośrodku oraz 
ciąg reprezentacyjnych komnat. Stosowano cha- 
rakterystyczny amfiladowy układ wnętrz, tworzą- 
cy ciąg kilkunastu pomieszczeń połączonych 
wejściami na jednej osi. 

Za pałacem był obowiązkowo ogród, który 
od połowy XVII wieku do połowy wieku XVIII 
organizowano według wzorów francuskich. 
Naturę podporządkowywano racjonalnej myśli 
architektonicznej, kształtując ją ściśle według 
reguł geometrii i symetrii. Stosowano promie- 
niście rozchodzące się aleje, tarasy widokowe, 
żywopłoty, szpalery drzew i trawniki przypomi- 


f Ludwik XIV przekształcił mały pałacyk myśliwski w Wer- 
salu w gigantyczną rezydencję królewską, mogącą gościć 35 ty- 
sięcy osób. Jej spokojna i zrównoważona architektura miała 
podkreślać królewską potęgę 


©  Nieodzownym wy- 
posażeniem barokowego 

ogrodu były wolno stojące 
rzeźby. Zazwyczaj przedsta- 
wiały one postacie mitologiczne, 

personifikacje pór roku, abstrak- 
cyjnych pojęć (np. prawda, roztrop- 

ność) lub baraszkujące putta 


nające wzorzyste kobierce. Dużą 
rolę odgrywały efekty wodne: 

kanały, kaskady oraz tryskające 
fontanny. Całość dopełniały pa- 

wilony parkowe, altany i liczne 
posągi. Barokowy styl ogrodów 
ukształtowany został przez twór- 
cę ogrodu wersalskiego — Andrć 
Le Nótre'a. 

Największym osiągnięciem 
w dziedzinie założeń pałacowo-ogrodowych był 
pałac Ludwika XIV w Wersalu pod Paryżem. 
Wzniesiony został w 2. połowie XVII wieku przez 
Louisa Le Vau i Jules'a Hardouina Mansarta. 
Skupiało się w nim życie państwa, dworu i fran- 
cuskiej arystokracji. Układ rezydencji wersalskiej 
(w podkowę) naśladowano wielokrotnie (m.in. 
Schónbrunn w Wiedniu, Peterhof pod Petersbur- 
giem, Wilanów). 


Rzeźba 


Rzeźba barokowa, podobnie jak 
architektura, odeszła od renesan- 
sowej harmonii. Dążyła do dy- 
namicznego odtwarzania posta- 
ci w ruchu, uchwycenia przelot- 
nej chwili oraz wywołania u widza 
silnego wrażenia. Artyści lubowali się 
w przedstawianiu scen dramatycz- 
nych, wizji religijnych i objawień, 
w ukazywaniu Śmierci lub głoszeniu 
chwały bohaterów. Treści te oddawano 
przez niespokojne formy. Postacie uj- 
mowano w sposób patetyczny, pod- 
czas gwałtownych ruchów i teatralnych 
gestów. Ich mocno wygięte i skręcone 
ciała okryte były obszernymi szatami 
o obfitych, miotanych wiatrem fałdach. 
Rzeżbiarze starali się w jak najwyrazistszy spo- 
sób pokazywać stany duszy ludzkiej, oddawać 
uczucia i wewnętrzne napięcia. 

Kierunek rozwoju rzeźby barokowej wytyczył 
około 1620 roku architekt, a zarazem największy 
rzeźbiarz tego okresu — Giovanni Lorenzo Berni- 
ni. Jego najbardziej znane prace to „Dawid” 
(1619), „Konfesja św. Piotra” w bazylice waty- 
kańskiej (baldachim na czterech skręconych ko- 


© W barokowych ogrodach francuskich naturę 
podporządkowano całkowicie racjonalnemu 
umysłowi człowieka. Przebiegająca przez środek 
pałacu oś symetrii miała kontynuację w głównej 
alei parkowej tworzącej daleką perspektywę 


t. Najsłynniejszą rzeźbą baroku jest pełna zmy- 
słowości „Ekstaza św. Teresy” Lorenza Berninie- 
go. Uśmiechnięty anioł kieruje w serce omdlewa- 
jącej kobiety strzałę miłości bożej. Unoszące się 
na obłoku postacie oświetlone są mistycznym 
światłem padającym z niewidocznego dla obser- 
watora okienka ukrytego pod zwieńczeniem 
ołtarza, w którym znajduje się rzeźba 


lumnach nad grobem świętego, 1633), „Katedra 
św. Piotra” (kompozycja obudowująca rzekomy 
tron świętego Piotra, 1665). Cechą twórczości 
Berniniego było jednoczenie wielu środków dla 
uzyskania jak najmocniejszego wyrazu. Za jego 
sprawą ołtarze kościelne, komponowane według 
zasad architektury barokowej, stały się czymś na 
kształt sceny teatralnej z żywymi obrazami. 
W ołtarzu, w kaplicy grobowej Cornaro, przedsta- 
wił on „Ekstazę św. Teresy” — ekstatyczne omdle- 
nie świętej na widok anioła (kościół Santa Maria 
della Vittoria w Rzymie, 1647). Scenie przygląda- 
ją się z balkonu, niczym w teatrze, wyrzeźbione 
postacie — członkowie rodu Cornaro. 

Od lat dwudziestych XVIII wieku barok 
często łączył się z lekkimi formami dekoracyj- 
nego stylu rokokowego. Wypierany od połowy 
tego wieku przez neoklasycyzm trwał do około 
1770 roku. Barok był ostatnim wielkim stylem, 
który objął wszystkie dziedziny sztuki na ponad 
sto pięćdziesiąt lat. 


© Pałac Peterhof pod Petersburgiem, zwany 
rosyjskim Wersalem, zbudowany został w 1. poł. 
XVIII w. dla cara Piotra 1. Przed fasadą główną 
usytuowano jedną z najokazalszych fontann 
barokowych. Wielką Kaskadę zdobi kilkadzie- 
siąt złoconych figur oraz tryskające w górę, na 
wysokość kilku metrów, strumienie wody 


f Swobodny i żywiołowy sposób malowa- 
nia Fransa Halsa sprawił, że jego obrazy po- 
dziwiali XIX-wieczni impresjoniści. O por- 
trecie „Wesoły pijak” z ok. 1630 r. z najwyż- 
szym uznaniem wyrażał się Edouard Manet. 
W przeciwieństwie do innych mistrzów, 
którzy przedstawiali portretowanych w do- 
stojnej zadumie lub bezosobowej obojętno- 
ści, Hals ukazywał ich często uśmiechnię- 
tych, pełnych życia i radości 


pierwszej połowie XVI wieku Nider- 
landy w wyniku reformacji podzieliły 
się na dwie części: południową, katolic- 


ką Flandrię (dzisiejszą Belgię) i północną, prote- 
stancką (dzisiejszą Holandię). W 1609 roku część 
północna po długich walkach z Hiszpanią odzy- 
skała niepodległość, tworząc Republikę Zjedno- 
czonych Prowincji Niderlandów zwanych po- 


tocznie Holandią. Holan- 
dia szybko stała się potę- 
gą gospodarczą, chlubią- 
cą się tolerancją religijną 
i otwarciem na nowe prą- 
dy umysłowe. Dla racjo- 
nalnie myślących Holen- 
drów liczył się świat real- 
ny. Chcieli go widzieć 
w sztuce takim, jaki był 
w rzeczywistości. Dlate- 
go cenili rodzimy pejzaż 
i malarstwo rodzajowe, 
czyli sytuacje znane im 
z codziennego doświad- 
czenia. Mieszczanie ku- 
powali obrazy do ozdoby 
mieszkań, ale także jako 
lokatę kapitału. Popyt na 
malowidła był duży, lecz 
i konkurencja ogromna. 


ft Przez wiele lat „Wymarsz strzelców” Rembrandta nazywano „Stra- 
żą nocną”, uważając błędnie, że scena rozgrywa się w nocy przy blasku 
pochodni. Dopiero w 1946 r. po oczyszczeniu obrazu z grubej warstwy 
brudu i pożółkłego werniksu ukazały się o wiele intensywniejsze barwy. 
Strzelcy wychodzą z ciemnej sieni na ostre światło słoneczne. Obraz ten 
jest jednym z najmocniej osadzonych w stylistyce barokowej płócien 
Rembrandta 


Szkoła 
holenderska 


Siedemnastowieczna Holandia była krajem specyficznym — protestancką 

i mieszczańską republiką, jedynym tego typu tworem w Europie wielkich 
monarchii. Mieszczaństwo, stanowiące warstwę panującą, przejęło funkcje 
dworu monarszego, arystokracji i Kościoła jako mecenasów artystów, dla- 
tego też wykształciła się tu specyficzna sztuka. Nie istniało reprezentacyjne 
malarstwo dworskie ani kult świętych obrazów, tak obficie dekorujących 
świątynie katolickie. Tylko nieliczni artyści uprawiali malarstwo religijne 
przeznaczone na użytek prywatny. Purytanizm Holendrów niechętnie wi- 
dział obrazy mitologiczne. Rozwijało się więc malarstwo realistyczne, opie- 
wające uroki codzienności. W żadnej innej dyscyplinie sztuki geniusz Ho- 
landii nie objawił się z taką doskonałością i bogactwem, jak w malarstwie. 


f Nigdy przedtem malarstwo pejzażowe i przyroda nie były tak 


ważne jak w XVIl-wiecznej Holandii. 


„amieszczona powyżej kom- 


pozycja Jacoba van Ruisdaela jest doskonałym przykładem od- 
twarzania natury z naukową wiernością. Obrazy tego rodzaju nie 
były jednak malowane w plenerze, lecz z pamięci w pracowni, jak 
wszystkie pejzaże do czasów impresjonistów 


Zmuszało to arty- 
stów do  specjali- 
zowania się nieraz 
w bardzo wąskich te- 
matach. Byli malarze 
wyłącznie martwych 
natur, kwiatów, por- 
tretów, pejzaży zimo- 
wych i letnich, wido- 
ków morskich. Mno- 
gość artystów oraz 
bezwzględne wymo- 
gi rynku wyznaczane 
przez gust mieszczan 
powodowały, że wie- 
lu doskonałych mala- 
rzy, zwłaszcza tzw. 
małych mistrzów, nie 
mogło utrzymać się 
ze sztuki. Musieli za- 
rabiać na chleb, ima- 
jąc się dodatkowych 
zajęć, jak prowadze- 
nie oberży, drobny 
handel, pobór podat- 


ków. Obrazy holenderskie wyróżniały się charak- 
terystycznym przygaszonym kolorytem. 


Portret 


Znaczną rolę w malarstwie holenderskim 
odgrywał portret. Mieszczanie, po zdobyciu 
majątku i władzy, w poczuciu własnej wartości 
pragnęli uwiecznienia swego wizerunku. Por- 
trety były proste, pozbawione arystokratycz- 
nej reprezentacyjności. Panującemu wówczas 
w Europie idealistycznemu portretowi dwor- 
skiemu przeciwstawiano realistyczny portret 
mieszczański, oparty na wiernym studium z na- 
tury. Dążono do prawdy w odzwierciedleniu ry- 
sów fizycznych i psychicznych człowieka. Po- 
stacie ubrane były w ciemne proste stroje z bia- 
łymi kryzami lub kołnierzami. Najlepsi portre- 
ciści holenderscy to działający w Haarlemie 
Frans Hals (ok. 1581-1666) oraz Rembrandt. 
Pierwszego interesowała cielesna witalność 
modeli, drugiego ich psychologia. 

Obok portretów indywidualnych istniał spe- 
cyficzny dla Holandii portret zbiorowy grup za- 
wodowych. Panował zwyczaj zamawiania takich 


f Jacob van Ruisdael — jeden z najwybitniejszych pejzażystów 
holenderskich — starał się nie tylko rejestrować rzeczywistość, lecz 
także oddawać specyficzny nastrój. Jego pejzaże przesiąknięte są 
atmosferą zadumy, melancholii bądź dramatyzmu i zagrożenia. 
W obrazie „Wiatrak w Wijk koło Duurstede” z ok. 1663 r. wyczu- 
wa się niepokój i napięcie wywołane przez kłębiące się chmury 


podświetlone słońcem 


obrazów m.in. do siedzib radnych miasta, leka- 
rzy, znaczniejszych członków cechów, korporacji 
kupieckich, bractw strzeleckich. Każdy portreto- 
wany płacił za siebie. Najstarsze portrety, pocho- 
dzące jeszcze z XVI wieku, były zestawieniem 
wizerunków szeregu osób sztywno stojących lub 
siedzących obok siebie. Sztywność tę przełamał 
dopiero Frans Hals, wprowadzając akcję, tworząc 
nową, pełną życia formułę tego gatunku. Po: 
cie, najczęściej oficerów bractw strzeleckich, 
przedstawione podczas wesołej biesiady kole- 
żeńskiej, upozowane były swobodnie, w natural- 
nym ruchu („Bankiet oficerów Bractwa Strzel- 
ców św. Jerzego”, 1616). Każda z wielu kompo- 
zycji, jakie wykonał, ujęta była inaczej, a posta- 
cie odznaczały się indywidualnością. Ani jeden 
gest, poza, wyraz twarzy nie powtarzał się. Jego 
płótna o dużych wymiarach emanowały radością 
życia, energią, a przedstawiani bohaterowie — za- 
dowoleniem. Podkreślał to sposób malowania 
szerokie, zamaszyste pociągnięcia pędzla, śmiała 
faktura — bez wdawania się w pedantyczne odtwa- 
rzanie szczegółów oraz 
żywe, kontrastowe kolory. 
W okresie późniejszym, 
zgodnie z ogólną tendencją 
malarstwa holenderskiego, 
Hals malował coraz bardziej 
monochromatycznie, w to- 
nacjach szarości (np. „Re- 
genci” i „Regentki”, 1664). 
Portrety zbiorowe wy- 
konywał również Rem- 
brandt. Grupy  portreto- 
wanych wyglądają niezwy- 
kle naturalnie — nie spra- 
wiają wrażenia pozowania. 
W „Lekcji anatomii dokto- 
ra Tulpa” (1632) tytułowy 
bohater przedstawiony zo- 
stał w czasie wykładu w gro- 
nie znajomych, zebranych 
wokół zwłok, które podda- 
ne są sekcji. Portretem 
zbiorowym było również 
najsłynniejsze dzieło Rem- 


nie oddając klimat 
i pory dnia. Z przy- 
rodoznawczą  do- 
kładnością odtwa- 
rzane były występu- 
jące w naturze ga- 
tunki drzew i ro- 
dzaje chmur. Nastą- 
piło zdecydowane 
obniżenie horyzon- 
tu. Ziemia stanowiła 
zaledwie wąski pas 

co najwyżej jedną 
trzecią obrazu. Nie- 
bo, najczęściej sza- 
re, pełne ciężkich 
kłębiastych obło- 
ków, zajmowało co- 
raz więcej miejsca. 
stwarzając sugestię 
otwartej, rozległej 
przestrzeni. Stoso- 


brandta „Wymarsz strzel- 
ców” (1642), wykonane 
na zamówienie członków 
amsterdamskiego bractwa 
strzeleckiego. Zostało ono 
ujęte rodzajowo jako wy- 
marsz kompanii, pełne dy- 
namiki i żywej gry Świa- 
tłocienia. 


Pejzaż 


W XV i XVI wieku 
pejzaż pełnił funkcje tła 
w kompozycjach figural- 
nych. Jako samodzielny 
temat pojawił się w sie- 
demnastowiecznej Holan- 
dii. Malarze holenderscy 
pokazywali krajobraz ro- 
dzimy. Obrazy powstawa- 
ły z bezpośredniej, reali- 
stycznej obserwacji, wier- 


wano znamienne motywy: szerokie, wilgotne 
równiny, ciemne lasy, drzewa miotane wiatrem, 
wybrzeża morskie, leniwie płynące rzeki, polne 
drogi wijące się aż po horyzont. W oddali wi- 
doczne były nieraz miasta, zabudowania i tak 
charakterystyczne dla Holandii wiatraki. Pano- 
wał nastrój powagi, refleksji, romantycznej no- 
stalgii. Zrezygnowano ze stosowanej powszech- 
nie w XVI wieku konwencji trzech planów barw- 
nych (pierwszy ciepły brązowy, drugi zielony, 
trzeci zimny niebieski), które teraz zlały się w je- 
den harmonijny, ogólny ton. W obrazach domi- 
nowały jednolite żółtoszare, brunatne bądź zie- 
lonkawe tonacje. Spośród wielu pejzażystów naj- 
wybitniejszymi byli Herkules Pietersz Seghers 
(ok. 1590-1638), Jan van Goyen (1596-1656), 
Meindert Hobbema (1638—1709), a przede wszyst- 
kim Jacob van Ruisdael (1628 lub 1629—1682), 
tworzący poetyckie, nieco pesymistyczne w na- 
stroju pejzaże, w których ukazywał potęgę przy- 
rody. Wielu malarzy specjalizowało się w mary- 
nistyce, czyli pejzażach morskich. Malowano flo- 
tę na wzburzonych falach, statki rybackie w por- 


0 Abraham van Beyeren (1620-1690) specjalizował się w malowaniu 
martwych natur, które przeznaczone były do sal jadalnych bogatych 
mieszczan. U największych mistrzów tego gatunku przedmioty ustawio- 
ne na krawędzi stołu w pozornym nieładzie w rzeczywistości stanowiły 
przemyślany układ, podporządkowany niewidzialnemu szkieletowi geo- 
metrycznej kompozycji obrazu 


4% WHdolandii wielką popularnością cieszyły się niewielkie obrazki o te- 
matyce chłopskiej. Chłopów przedstawiano jednak nie przy pracy, lecz 
w mrocznych knajpach przy kuflu i kartach, często w grotesko 
sób. Gatunek ten przeniknął za sprawą Adriaena Brouwera również do 
sąsiedniej Flandrii, czego świadectwem jest zamieszczona poniżej scena 
malarza flamandzkiego Davida Teniersa (1610-1690) 


spo- 


cie, bitwy morskie, sławiąc potęgę Holandii 
na morzu. 


Martwa natura 


Osobny dział malarstwa holenderskiego 
stanowiły martwe natury. Już w XV wieku 
istniało w sztuce niderlandzkiej zamiłowa- 
nie do malowania pięknych, drobnych 
przedmiotów, kwiatów, naczyń, wplatanych 
w kompozycje figuralne. Były one atrybuta- 
mi świętych, spełniały funkcje symboliczne 
lub ozdobne. Martwa natura jako samodziel- 
ny temat pojawiła się w Niderlandach pod 
koniec XVI wieku w dwóch głównych 
odmianach: zastawiony stół i bukiet kwiatów. 
W XVII wieku gatunek ten stał się specjalno- 
ścią Holendrów i Flamandów. W Holandii 
najpopularniejsze były przedstawienia stołu 
z zastawą stołową lub skromnym posiłkiem 
jakby w połowie przerwanym (nie dopite wi- 
no, nadkrojona cytryna, napoczęte ostrygi). 
Najczęściej spotykane przedmioty to szklane 
puchary, wywrócony kielich, nóż, cynowe 


dzbany i kubki, talerze z owocami. 
W martwych naturach panował wyrafi- 
nowany monochromatyczny koloryt, 
stosowany także w pejzażach: ciepłe 
brązy o najrozmaitszych odcieniach, 
złotawe szarości, świetliste żółcie. 
Ogromną wagę przywiązywano do spo- 
sobu oświetlania kompozycji i refle- 
ksów świetlnych. Obrazy te były praw- 
dziwymi ucztami dla oczu i stanowiły 
szczytowe osiągnięcie realizmu optycz- 
nego. Sugerowały wrażenia dotykowe 
i smakowe charakterystyczne dla po- 
szczególnych przedmiotów — twardość 
i miękkość, szorstkość i soczysto: 
malowana szklanka stwarzała iluzję 
prawdziwego, Iśniącego szkła, a owoce 
powodowały uczucie głodu. Mistrzami 
tego gatunku byli Pieter Claesz (1596 
1661), Willem Claesz Heda (1594-0k. 
1682) i Willem Kalf (1622-1693). 

Niektóre tego typu dekoracyjne 
kompozycje posiadały również skom- 
plikowany sens alegoryczny. Szczegó|- 
ne znaczenie miały martwe natury 
o wymowie wanitatywnej. Łaciński 
słowo vanitas oznacza „marność”, 
„próżność” w odniesieniu do wartości 
materialnych tego świata. Kompozycje 
te przypominały o kruchości życia 
ludzkiego, przemijaniu, były swo! 
memento mori. Najbardziej typowe re- 
kwizyty na tego rodzaju obrazach to 
czaszka, zgaszona świeca, klepsydra, 
motyl, bańka mydlana. Nie zawsze jed- 
nak symbolika użytych przedmiotów 
była tak oczywista. Czasem mogły to 
być robaczywe owoce, stłuczone kieli- 
szki, instrumenty o zerwanych stru- 
nach. Dlatego niekiedy nie da się jednoznacznie 
określić, czy jakaś martwa natura namalowana 
została wyłącznie jako dekoracja, czy też zawie- 
ra w sobie ukryte treści symboliczne. 


Malarstwo rodzajowe 


Pod pojęciem malarstwa rodzajowego rozu- 
miane są sceny z życia codziennego ludzi, podpa- 


fr Mitologia i historia starożytna odgrywały w malar- 
stwie holenderskim marginalną rolę. Mi 
społeczeństwu o wiele bliższe było realne życie. W prze- 
ciwieństwie do innych krajów, artyści holenderscy nie 
cenili patosu i idealizacji. Zajmowali się afirmacją zwy- 
czajnego, mieszczańs 
go typu obrazy moralizatorskimi treściami. W swoich 
dziełach Gabriel Metsu przestrzega m.in. przed nie- 
umiarkowanym spożywaniem wina, zalecając wstrze- 
mięźliwość 


ańskiemu 


iego życia. Czasami obdarzali te- 


trzone dociekliwym okiem malarza. Świeckie 
malarstwo obyczajowe nigdzie nie było tak popu- 
larne i znakomite jak w Holandii. Rozróżnia się 
dwa nurty: ludowy — lubujący się w pospolitości, 
oraz mieszczański — ze skłonnością do elegancji. 

W nurcie ludowym tworzyli m.in. pracujący 
w Holandii Flamand, Adriaen Brouwer (ok. 
1605-1638), oraz Adriaen van Ostade (1610. 
1684). Przedstawiano sceny z życia ludu uchwy- 
cone na gorąco. Na obrazach 
chłopi pędzili żywot nieco 
próżniaczy. Często akcja roz- 
grywała się w mrocznych, 
brudnych karczmach. Posta- 
cie o pospolitych rysach piją, 
palą fajki, grają w karty i ko- 
ści. Niekiedy dochodzi do 
awantur i bójek, a ktoś prze- 
brawszy miarę w jedzeniu 
i piciu, poczuł się niedobrze. 
Malowano również tańce, 
wędrownych muzykantów, 
wiejskie podwórka z rozrzu- 
conymi sprzętami gospodar- 
skimi, pracownie alchemika 
i znachora. Te niewielkie 


sam nie pi 


obrazy, przeznaczone do oglądania z bliska, 
utrzymane były w ciemnych, brunatnych lub zie- 
lonkawych barwach. 

Sceny z życia sfer drobnomieszczańskich 
prezentował popularny malarz obyczajowy Jan 
Steen (ok. 1626-1679). Przedstawiał uczty peł- 
ne rubasznej wesołości, pijatyki, zalotne pary. 
Wiele z tych obrazów, czasami nieco wulgar- 
nych, miało wymowę satyryczną i moralizują- 
cą, przestrzegając przed grzechem i zgubnymi 
skutkami nałogów. 

Drugi nurt holenderskiego malarstwa rodzajo- 
wego ukazywał zacisze domowe i życie bogate- 
go, kulturalnego mieszczaństwa. Kierunek ten re- 
prezentowali Gerard Terborch (1617-1681), Ga- 


4% Jan Vermeer w „Mleczarce” — jednym 
z najpiękniejszych swych dzieł — zamienia 
najprostszą czynność w czystą poezję. Wnę- 
trze przesycone jest subtelnym światłem. Ar- 
tysta zastosował tu ulubione zestawienie 
barwy żółtej i błękitnej oraz charaktery- 
styczną perlistą technikę malowania. Drob- 
ne plamki farby przypominające perły, na- 
kładane końcem okrągłego pędzla w nie- 
których fragmentach obrazu, ożywiały jego 
gładką fakturę. Vermeer, długo zapomniany, 
„odkryty” w XIX w., był podziwiany przez 
impresjonistów za kolor i światło 


briel Metsu (1629-1667), Pieter de Hooch 
(1629- po 1684) oraz Jan Johannes Vermeer van 
Delft (1632-1675). Tematyka ich obrazów była 
niezmiernie prosta. Artyści przedstawiali zwy- 
czajne codzienne czynności i sytuacje: matkę 
czeszącą dziecko, kobietę siedzącą w kuchni, 
obierającą jabłko, czytającą list, grającą na instru- 
mencie. Opowiadali o uroku holenderskich 


< Jan Vermeer poza chęcią ilustracji realiów codzienności oraz tworzenia 
poetyckiego nastroju ciszy i spokoju, często swe kompozycje obdarzał treścia- 
mi alegorycznymi. Obraz „Kielich wina” z ok. 1660 r. ma wyraźny podtekst 
miłosny. Mężczyzna w kapeluszu, patrząc na dziewczynę, częstuje ją winem, 
c. Wino, podobnie jak muzyka, którą symbolizuje leżąca na krze- 
śle lutnia, uważane były za środki pobudzające do miłości i grzechu 


© WI poł. XVII w. 
w Utrechcie działała 
grupa malarzy naśla- 
dujących tworzącego 
we Włoszech Cara- 
vaggia. Ich obrazy od- 
znaczały się stosowa- 
niem bardzo silnego, 
skupionego oświetle- 
nia, tworzącego ost- 
re kontrasty Światła 
i cienia. Faktura obra- 
zów była gładka, for- 
my zaś wyraziste, na 
wskroś realistyczne. 
Szkołę utrechcką re- 
prezentowali Hend- 
rick  Terbrugghen, 
Dirck van Baburen, 
a przede wszystkim 
Gerard van Hont- 
horst (1590-1656), 
autor kompozycji „We- 
soły skrzypek” 


wnętrz mieszkalnych. 
Ukazywali również ży- 
cie towarzyskie bogatego mieszczaństwa. Wy- 
tworne damy i kawalerowie schodzili się na do- 
mowe koncerty lub miłosne spotkania. Nie ma tu 
gwaru i dosadności scen ludowych. Z obrazów 
tchnie atmosfera ciszy i skupienia, senność do- 
statniego życia. Niektóre z nich mają ukryte tre- 
ści alegoryczne. Niewątpliwie ważną cechę tych 
obrazów stanowił realizm optyczny, tak suge- 
stywny, że lśniące fałdy atłasowych sukni kobiet 
zdają się szeleścić. Interesujące były także za- 
gadnienia perspektywy — widok przez otwarte 
drzwi do sąsiedniego pokoju oraz biegnące 
w głąb posadzki o wzorze szachownicy. Artystów 
fascynował także problem światła. Często postać 
umieszczano tuż przy oknie, by studiować 
powstające wówczas efekty malarskie. 
Obrazy miały koloryt delikatny i stonowa- 
ny. Arcymistrzem intymnego wnętrza, 
wyróżniającego się poetycką atmosferą 
z efektem przesycenia przestrzeni Świa- 
tłem był Jan Vermeer van Delft. Do naj- 
większych jego dzieł należą: „Dziewczy- 
na czytająca list” (ok. 1659), „Mleczarka” 
(ok. 1660), „Ważąca złoto” (ok. 
1662-1664), „„Astronom” (1668). 


Rembrandt 


Jednym z największych artystów 
w historii był Rembrandt (właśc. Rem- 
brandt ' Harmenszoon van Rijn; 
1606-1669), tworzący w Amsterdamie, 
głównym ośrodku artystycznym Holandii. 
W przeciwieństwie do innych malarzy ho- 
lenderskich, którzy specjalizowali się 
w jednym gatunku, Rembrandt był 
wszechstronny. Malował portrety, sceny 
mitologiczne, religijne, pejzaże. Zyskał 
wielką renomę jako portrecista. Wykonał 
wiele wizerunków żony Saskii („„Danae”, 
1636), autoportretów rejestrujących kolej- 
ne etapy życia i ewolucji — od młodzień- 
czej pewności siebie do starczego zgorzk- 
nienia. Z upodobaniem portretował sta- 
rych, zmęczonych życiem ludzi, postacie 


Żydów, opromie- 
niając ich ciepłem. 
Przedstawienia re- 
ligijne, które nie 
były przeznaczone 
do kościołów, in- 
terpretował w spo- 
sób nowatorski, ze 
znaczną swobodą. 
W scenach ze Sta- 
rego Testamentu 
fantazję malarza 
pobudzał egzoty- 
czny, malowniczy 
Orient, bogate stro- 
je („Wesele Samso- 
na”, 1638). Sceny 
ewangeliczne na- 
pełniał głębokim 
uczuciem i ciepłem, 
czyniąc je bliższy- 
mi i bardziej zro- 
zumiałymi. Rem- 
brandt tworzył ma- 
larstwo emocjonal- 
ne. Miał dar wyra- 
żania subtelnych 
uczuć ludzkich w sposób bardzo osobisty i synte- 
tyczny („Żydowska narzeczona” ok. 1666, „Syn 
marnotrawny , 1667-1668). Nie ma u artysty 
klasycznego, wyidealizowanego piękna. Jego 
sztuka nie boi się pokazywania brzydoty i niedo- 
skonałości fizycznej. Rembrandt tworzył również 
nieco fantastyczne pejzaże o dramatycznym na- 
stroju, wywołanym przez silny kontrast burzo- 
wych chmur z przedzierającym się przez nie ja- 
skrawym światłem. 

Rembrandt to przede wszystkim mistrz Świa- 
tłocienia. W XVII wieku modne było pochodzą- 
ce z Włoch luministyczne malarstwo Caravaggia, 
stosującego niezwykle mocne kontrasty światła 
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i cienia. Kierunek ten miał ogromny wpływ tak- 
że na Rembrandta. Wczesne jego obrazy były 
pełne barokowej dynamiki i silnych efektów 
światłocieniowych („Pasja Chrystusa”, lata 30. 
XVII w., „Oślepienie Samsona”, 1636, „Wy- 
marsz strzelców”, 1642). W drugiej fazie twór- 
czości, po 1642 roku, skłaniał się ku większej na- 
strojowości i prostocie. Zamiast silnego, skupio- 
nego światła stosował światło rozproszone, łago- 
dząc kontrasty. Scenom nadawał ciepły burszty- 


0 Jako model do obrazu „Mężczyzna 
w złotym hełmie” z ok. 1650 r., być może, po- 
służył Rembrandtowi jego brat Adriaen. 
Przy użyciu bardzo oszczędnych środków 
malarskich artysta wydobył mocny, nieu- 
gięty charakter żołnierza oraz oddał wspa- 
niałą formę hełmu 


nowy koloryt, roztapiający kontury postaci, 
które z mroku przechodzą w jasność miękko 
i niepostrzeżenie. Najczęstszym zestawie- 
niem kolorystycznym były gorące brązy 
z elementami złotej żółci, czerwieni i czerni. 
Z biegiem czasu faktura obrazów stawała się 
coraz Śmielsza i bogatsza, przypominając 
z bliska biologiczną tkankę. Artysta kładł far- 
bę zamaszyście, grubo, pozostawiając jej 
skrzepy, rezygnując z precyzowania detali 
(„Przysięga Batawów ”, 1661). 

Dobrobyt Holendrów trwał jeszcze długo, 
ale złoty wiek ich malarstwa kończy się w la- 
tach siedemdziesiątych XVII wieku wraz 
z odejściem jego największych mistrzów 
Rembrandta, Halsa i Vermeera. Kompozycje 
straciły świeżość, stały się manieryczne, 
nadmiernie drobiazgowe lub uległy wpły- 
wom francuskiego akademizmu. 


ę „Autoportret z Saskią” (ok. 1635) po- 
chodzi z okresu największej popularności 
i powodzenia Rembrandta. Artysta, chcąc 
dać wyraz swej radości życia, namalował 
siebie z kielichem w ręku i żoną Saskią na 
kolanach. Frywolny nastrój sceny spowo- 
dował, że przez pewien czas uważano ją za 
ilustrację do biblijnej przypowieści o synu 
marnotrawnym i jego hulaszczym życiu. 
Przedwcześnie zmarła Saskia była ulubio- 
nym modelem Rembrandta 


Klasycyzm w architekturze 1 sztuce 


Kiedy w XVII i XVIII wieku we Włoszech i większej części Europy tryumfował pełen ruchu, ekspresji i fantazji 
styl barokowy swobodnie traktujący wzory antyczne, w niektórych krajach dominował nurt klasycyzujący, wierny 
zasadom sztuki starożytnej. W przeciwieństwie do baroku dążył on do harmonii, równowagi i umiaru. 


nurty. Pierwszy to barok o formach boga- 

tych i niespokojnych. Drugi — kierunek 
umiarkowany, odwołujący się do rzymskiego an- 
tyku i kontynuujący przejęte z renesansu tenden- 
cje klasyczne, widoczne w twórczości Leone 
Battisty Albertiego, Rafaela, Bramantego i An- 
drei Palladia. Określa się go mianem klasycyzmu 
lub trafniej — barokowego klasycyzmu. Rozwijał 
się on w XVII i 1. połowie XVIII wieku przede 
wszystkim w katolickiej Francji oraz protestanc- 
kiej Anglii, Holandii, Skandynawii i północnych 
Niemczech — w krajach, gdzie estetyka barokowa 
nie znalazła uznania. Nie ominął i Włoch. Wystę- 
pował głównie w architekturze i malarstwie. 


S ztuka baroku dzieli się na dwa równoległe 


Cechy barokowego klasycyzmu 


Barokowy klasycyzm, podobnie jak wszystkie 
nurty klasyczne, dążył do harmonii, prostoty 
i spokoju. Był sztuką statyczną, jasną i przejrzy- 
stą. Stronił od przesady i przepychu, preferował 
umiar w dekoracjach. Wyżej cenił linearność niż 
wartości malarskie. Teoretycy sztuki klasycznej 
uważali, że piękno jest obiektywne, polega na ła- 
dzie i właściwych proporcjach. Za wzór stawiali 
antyk. Według nich sztuka powinna opierać się na 
wiedzy i podlegać rozumowi, a nie indywidual- 
nym gustom i fantazji twórcy. Chcieli ująć ją w ra- 
cjonalne, powszechne i ścisłe reguły. Wytworzone 
przez klasycyzm sztywne zasady prowadziły jed- 
nak niekiedy do schematyzmu i monotonii. 


Architektura 


Dynamiczny barok stosował linie faliste, 
komplikował plany budowli, operował forma- 
mi plastycznymi dającymi silne efekty światło- 
cieniowe. Chociaż jego twórcy posługiwali się 
elementami zaczerpniętymi z architektury an- 
tycznej, traktowali je z dużą swobodą. Tymcza- 
sem barokowy klasycyzm był wiernym uczniem 
antyku. Wykorzystywał formy starożytnej sztu- 
ki rzymskiej częściowo przetworzone przez re- 
nesans. Cechowała go surowa logika i przewa- 
ga linii prostych (linie krzywe ograniczono do 
kolistych łuków). Upraszczano bryły budowli 
oraz zmniejszano liczbę ich części składowych 
w poszukiwaniu prostych i logicznych propor- 
cji. Redukowano dekoracje architektoniczne. Wej- 
ścia główne do pałaców i kościołów chętnie two- 


rzono na wzór portyków kolumnowych staro- 
żytnych świątyń rzymskich. Jeżeli nie było por- 
tyku, stosowano podział fasady kolumnami lub 
pilastrami biegnącymi przez całą wysokość bu- 
dynku, a nie przez poszczególne jego kondy- 
gnacje (tzw. wielki porządek). Szczególną rolę 
w kształtowaniu się klasycyzmu odegrały dzie- 
ła i poglądy teoretyczne Andrei Palladia (właśc. 
A. di Pietro, 1508-1580), przedstawiciela kla- 
sycyzującego kierunku we włoskiej architektu- 
rze późnego renesansu. Palladio, zafascynowa- 
ny antykiem, pierwszy wprowadził do budowli 
świeckiej centralny portyk kolumnowy, który 
dotąd występował tylko w świątyniach (np. Vil- 
la Rotonda w Vicenzie). 

We Francji klasyczne tendencje znalazły podat- 
ny grunt w racjonalistycznej filozofii Kartezjusza, 
głoszącej wiarę w rozum i postu- 
lującej usystematyzowanie wie- 
dzy. Sprzyjały im również abso- 
lutystyczne rządy Ludwika XIV 
(1643-1715), który stał się głów- 
nym mecenasem sztuki. Dostoj- 
ne i masywne budowle dosko- 
nale wyrażały idee monarchii ab- 
solutnej. Ostoją klasycyzmu stała 
się także Królewska Akademia 
Architektury założona w Paryżu 
w 1671 roku, która kształciła ar- 
chitektów zgodnie z teorią klasy- 
cyzmu. Polityka kulturalna Lud- 
wika XIV doprowadziła w 2. po- 
łowie XVII wieku do przekształcenia Paryża 
w najważniejszy ośrodek sztuki europejskiej. 
Sztandarowym przykładem francuskiego barokowe- 
go klasycyzmu, który rozwijał się od około 1620 ro- 
ku, jest wschodnia fasada Luwru w Paryżu 
(1667-1670). Pierwotny projekt Giovanniego 
Lorenza Berniniego (1665) — jednego z najwybit- 
niejszych włoskich architektów — został odrzucony 
jako nazbyt barokowy. Zastąpiono go rozwiąza- 
niem rodzimych twórców: Claude'a Perraulta, Lo- 
uisa Le Vau i Charles'a Le Bruna. Gmach otrzymał 
biegnącą przez niemal całą jego długość kolumna- 
dę złożoną z par wolno stojących potężnych ko- 
lumn. Ideały majestatycznego barokowego klasy- 
cyzmu doskonale wyrażają budowle Jules'a Har- 
douin-Mansarta (1646-1708). W latach 1679— 
1706 wzniósł on w Paryżu kościół Inwalidów 

w centrum wielkiego 
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kompleksu budynków przeznaczony dla 7 tysięcy 
inwalidów wojennych. Inspirując się Bazyliką św. 
Piotra w Rzymie, stworzył budowlę centralną na 
planie krzyża greckiego wpisanego w kwadrat. 
Wysmukła kopuła i ogromna fasada z licznymi ko- 
lumnami akcentującymi kierunek wertykalny ma- 
ją wyraźny barokowy impet. Równocześnie proste 
matematyczne podziały i proporcje oraz chłodna 
dekoracja są wyrazem uroczystego stylu klasycz- 
nego. Statyczną, akademicką jasność konstrukcji 
uzyskała również inna budowla Hardouin-Man- 
sarta — kaplica pałacowa w Wersalu (1698-1710). 
Francja za czasów Ludwika XIV, na ogół wierna 
swojemu klasycyzmowi, nie wyrzekła się całko- 
wicie barokowego przepychu. W przeciwieństwie 
do oszczędnej dekoracji zewnętrznej wnętrza pała- 
ców były bogato zdobione marmurami, złoceniami, 
stiukami i malowidłami. Naj- 
lepszy tego przykład stanowi 
Wersal, który ma silne cechy 
barokowe. Mimo swojego bo- 
gactwa francuskie komnaty 
pałacowe pozostawały zawsze 
gustowne i eleganckie. W 1. po- 
łowie XVIII wieku w okresie 
panowania Ludwika XV, kiedy 


© Architektura palladiań- 
ska upowszechniła późnore- 
nesansowy motyw architek- 
toniczny zwany serlianą 


we wnętrzach dominował styl rokokowy, bryły pa- 
łaców i kościołów nadal miały cechy klasycyzują- 
ce (fasada kościoła St Sulpice w Paryżu). W 2. po- 
łowie XVIII wieku za czasów Ludwika XVI ten- 
dencje te nasiliły się, doprowadzając do powstania 
neoklasycyzmu. 

Ukształtowanie się barokowego klasycyzmu 
w krajach protestanckich miało kontekst religijny. 
Purytańskie społeczeństwa Anglii, Holandii, 
Skandynawii widziały w formach barokowych 
cechy znienawidzonej przez nich katolickiej sztu- 
ki Rzymu. Najbardziej klasyczna architektura eu- 
ropejska powstała w Anglii. Inspiracji szukano 
u Palladia, od którego nazwiska najspokojniejszy 
nurt angielskiego klasycyzmu zyskał miano palla- 
dianizmu. Styl ten wyróżniał się jasnymi propor- 
cjami i surową stylistyką. Charakterystycznymi 
jego motywami był wielki porządek oraz serliana 
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t Sziandaiwyii przykiadaią, klasycyzmu barokowego w architekturze francuskiej jest wschodnia fasada paryskiego Luwru ze słynną ko- 
lumnadą 


(element architektoniczny składający się z trzech 
przęseł: w bocznych kolumny dźwigają belkowa- 
nie, a środkowe jest zwieńczone łukiem). W środ- 
kowej część fasady chętnie umieszczano trójkątny 
fronton na pilastrach lub kolumnach. Wzory pal- 
ladiańskie wprowadził około 1620 roku Inigo Jo- 
nes (1573-1652). Stanowiły one przełom w archi- 
tekturze angielskiej, gdyż radykalnie zrywały 
z dotychczasowymi gotyckimi i manierystyczny- 
mi formami. Pierwszą budowlą Jonesa w nowym 
stylu, a zarazem pierwszym w Anglii naśladow- 
nictwem włoskiej willi renesansowej był Queen's 
House w Greenwich (1615-1635). Kubiczna 
(sześcienna) bryła z loggią od strony ogrodu zo- 
stała przykryta płaskim dachem i zwieńczona ba- 
lustradą. Nieco bogatszą formę, dzięki podziałowi 
elewacji kolumnami, uzyskał Banqueting House 
w Whitehall w Londynie (1619-1622). Stylistyka 
zapoczątkowana przez Jonesa, kontynuowana 
w XVIII wieku (Richard Burlington i William 
Kent, m.in. kilkakrotne powtórzenia wariantów 
Villa Rotonda), wywierała ogromny wpływ na 
oblicze angielskiej architek- 4 
tury aż do początku XIX wie- 
ku. Palladianizm w czy- 
stej postaci został jednak 
przyjęty jedynie wśród ary- 
stokracji w architekturze 
rezydencjonalnej. Po- 
wszechniejszym zja- 
wiskiem było łącze- 
nie w architekturze 

tak świeckiej, jak 
i sakralnej ele- 
mentów palla- 


diańskich, barokowych i gotyckich 
(np. strzeliste wieże). Najwybitniej- 
szy po Jonesie architekt angielski 
XVII wieku — Christopher Wren 
(1632-1723) — zaprojektował ponad 
50 kościołów londyńskich oraz od- 
budowę Londynu po wielkim pożarze 
w 1666 roku. W porównaniu z pury- 
tańskim palladianizmem stosował 


© W fasadach budynku Trinity 
College w Cambridge (projekt 
Christopher Wren) widać silne 
wpływy architektury włoskiego 
renesansu (m.in. proste podziały 
elewacji, attyka balustradowa) 


© Kościół St-Louis-des In- 
valides (zwany kościołem In- 
walidów) w Paryżu (ob. mau- 
zoleum Napoleona) jest częś- 
cią zespołu architektoniczne- 
go zwanego Hótel des Invali- 
des. Ufundowany przez Lud- 
wika XIV, był siedzibą insty- 
tucji opiekującej się inwali- 
dami wojennymi 


formy bogatsze. W swojej naj- 
większej realizacji — katedrze Św. 
Pawła w Londynie (1675-1710), 
harmonijnie połączył klasycyzm 
(prostota kopuły) z elementami 
baroku włoskiego (dekoracyjne 
zwieńczenia wież). 

Wśród krajów protestanckich 
wyróżniała się Holandia. Nurt 
klasycyzujący reprezentują tu 
m.in. budowle Jacoba van Cam- 
pena: ratusz w Amsterdamie 
(1648-1655, obecnie Pałac 
Królewski) i pałac Maurits- 
huis w Hadze (1633-1635). 
W Polsce estetyka baroko- 
wego klasycyzmu jest wi- 
doczna przede wszystkim 

u Tylmana z Gameren 

(ok. 1632—1706), archi- 

tekta holenderskiego, 
który osiadł na stałe 
w Polsce (kościół Sa- 
kramentek na Nowym Mieście 
w Warszawie, 1688—1692, Pa- 
łac Krasińskich w Warszawie, 
1677-1683). 

Przykłady architektury 
klasycyzującej pojawiły się 
w XVIII wieku także we Wło- 
szech (fasada kościoła Św. 
Jana na Lateranie w Rzymie, 


1733-1735). 


© Katedra św. Pawła w Lon- 
dynie (projekt Christopher 
Wren) stanowiła część nie- 
zrealizowanego projektu wiel- 
kiej przebudowy brytyjskiej 
stolicy, powstałego po poża- 
rze miasta w 1666 r. 


je w całość (dekora 


Malarstwo 


Początków klasycyzmu w malarstwie należy 
szukać na przełomie XVI i XVII wieku we Wło- 
szech u działających w Bolonii braci Carraccich 
(Lodovica, Agostina i Annibale) oraz w założo- 
nej przez nich akademii (1585). Aby osiągnąć 
doskonałe dzieło, wybierali oni najlepsze ele- 
menty z obrazów wybitnych artystów i stapiali 
ja Palazzo Farnese w Rzy- 
mie, 1597-1604). Studiowali mistrzów renesan- 
su (Rafaela, Michała Anioła, Tycjana) i rzeźby 
antyczne. Stworzyli programowy akademicki 
eklektyzm, zapowiadający zarówno klasycyzm, 
jak i barok. Drugim po Bolonii włoskim ośrod- 
kiem nurtu klasycznego w XVII wieku był 
Rzym, gdzie u wielu malarzy przeplatały się ce- 
chy baroku i klasycyzmu (np. Domenico Zam- 
pieri, zw. Domenichino, 
i Guido Reni). Intelektualny 
ośrodek tego nurtu w Rzy- 
mie stanowiła Akademia 
św. Łukasza. 

Krajem, w którym kla- 
sycyzm wypowiedział się 
jsilniej, by- 
ła jednak Francja. Racjona- 
lizm francuski sprzyjał roz- 
wojowi sztuki o formach 
prostych i spokojnych. Za 
największego klasyka uwa- 
ża się Nicolasa Poussina 
(1593 lub 1594—1665), który 
większość swojego twór- 
czego życia spędził w Rzy- 
mie. Wzorował się na anty- 
ku, klasycyzujących dzie- 


w malarstwie n 


łach Rafaela oraz braciach Carraccich. Był mala- 
rzem-uczonym miłującym jasność, porządek i ra- 
cjonalizm. Przyczynił się do powrotu w XVII wie- 
ku teorii klasycznej w malarstwie. Uważał, że 
o wartości obrazu w dużej mierze stanowi jego 
treść. Dlatego sztuka powinna podejmować wiel- 
kie tematy, a za takie uznawał sceny religijne, hi- 


storyczne (z dziejów starożytnych), mitologiczne 
i alegoryczne (nie namalował ani jednego obrazu 
ze współczesnego życia). Uwagę skupiał przede 
wszystkim na człowieku widzianym przez pry- 
zmat antyku. Zarówno w ukazywaniu człowieka, 
jak i przyrody Poussin pozostał wierny klasyczne- 
mu postulatowi idealizacji i wyboru elementów 
najpiękniejszych. Starał się o poprawność realiów 
historycznych. Wczesne obrazy Poussina miały 
jeszcze wiele cech barokowych: żywe kolory, 
gwałtowne gesty, pełne ruchu i zgiełku schematy 
kompozycyjne oparte na liniach diagonalnych 
(.„Bachanalie”, „Tryumf Pana”, „Rzeź niewinią- 
tek”). Z biegiem lat nabierały coraz wyraźniej- 
szych cech klasycznych („Królestwo Flory” 
in Arcadia ego”, cykl „Siedem sakramentów 
„Święta Rodzina na schodach”). Zaabsorbowany 
wielkim stylem w temacie i geście, większy na- 
cisk kładł na rysunek i wartości linearne niż barw- 
ne. Jasne światło dnia zapewniało pełną widocz- 
ność postaci, a cień służył 
jedynie podkreśleniu ich 
plastyczności. Dążenie do 
doskonałości, szlachet- 
ność figur i czytelna kom- 
pozycja budzą podziw, 
często jednak wywołują 
uczucie chłodu i zmniej- 
szają siłę oddziaływania 
jego obrazów. W ostatnim 
okresie twórczości Pou- 
ssin malował harmonijne, 
idealizowane pejzaże o li- 
rycznym nastroju. Umie- 
szczając na nich niewiel- 
kie postacie antyczne i bi- 
blijne, nadawał swojej 
twórczości głębszy sens 
mówił o miłości, Śmierci, 
naturze („Pejzaż z pogrze- 
bem Fokiona , cykl „Czte- 
ry pory roku”). Twórczość 
Poussina inspirowała sztu- 
kę klasycyzującą aż do 
XIX wieku. 


Dzieła i poglądy Poussina, uważane za ideał 
klasycyzmu, miały olbrzymi wpływ na doktrynę 
artystyczną Królewskiej Akademii Malarstwa 
i Rzeźby, jaką założono w Paryżu w 1648 roku. 
Akademia oddana na usługi monarchii Ludwi- 
ka XIV tworzyła sztukę, która była ważnym czyn- 
nikiem propagandy państwowej, gdyż gloryfiko- 


© Elewację Pałacu Krasiń- 
skich w Warszawie (projekt 
Tylman z meren) cechuje 
spokojna elegancja i klasycz- 
ny umiar. Najmocniejszym ak- 
centem plastycznym fasady 
jest trójkątny fronton z rzeź- 
biarską sceną, dowodzącą 
rzekomego pochodzenia rzym- 
skiego rodu Krasińskich od ary- 
stokratycznego rodu Corvinów 


wała króla i uświetniała jego 
rządy. W akademii kierowanej 
przez Charles'a Le Bruna 
(1619-1690), a następnie Har- 
douin-Mansarta rozwinięto teo- 
rię klasycyzmu, uznając ją za 
oficjalną doktrynę sztuki. 
Ustalono przepisy doty- 
czące zasad rysunku, pro- 
porcji, kompozycji, kolo- 
rytu, wypracowano ścisłą 
hierarchię tematów. Zasto- 
sowano zasadę poprawia- 
nia natury przez sztukę. 
Dogmatyczna teoria sprzy- 
jała schematyzmowi. Ma- 
larstwo akademickie sta- 
wało się monotonne, uni- 
kało jakiegokolwiek no- 
watorstwa. Mimo głosze- 
nia w teorii surowego kla- 
sycyzmu w praktyce ma- 
larstwo członków akade- 
mii było kompromisem po- 
między barokiem a klasy- 
cyzmem. Najlepszy tego 


przykład stanowi twórczość Le Bruna (m.in. de- 
koracje Wersalu). Ścieranie się tych dwóch pier- 
wiastków oraz jałowość akademizmu doprowa- 
dziły pod koniec XVII wieku do sporu pomiędzy 
zwolennikami rysunku (tzw. poussinistami) 
i zwolennikami barokowego koloryzmu (tzw. ru- 
bensistami). Długo przeważali klasycy głoszący 
wyższość rysunku. Ich przywódca Le Brun argu- 
mentował wówczas, że „rozcieńczacze farb zo- 
staliby zrównani z malarzami, gdyby o różnicy 
między nimi nie decydował rysunek”. Dopiero na 
początku XVIII wieku zwyciężyli koloryści, co 
pomogło w rozwoju malarstwa rokokowego. 
Członkami akademii byli bracia Le Nain (za 
najwybitniejszego z nich uważa się Louisa, ok. 
1593-1648) — główni przedstawiciele francuskie- 
go malarstwa realistycznego. Tematykę rodzajo- 
wą ukazującą sceny z życia codziennego niż- 
szych warstw społecznych ceniono jednak we 
Francji bardzo nisko (uznawano ją za zbyt pospo- 
litą). Bracia Le Nain wnieśli do scen współ- 
czesnych elementy klasycyzmu: spokój, powagę 
i surową prostotę. Pokazywali chłopów nieco 
idealistycznie — zawsze starannie umytych, szla- 


chetnych i pełnych godności („Wózek”, „Ro- 
dzina chłopska”, „Wieczerza chłopska 


, „Ku- 


e ft Obrazy Nicolasa 
Poussina, m.in. „Święta 
Rodzina na schodach” czy 
„Św. Jan na Patmos”, po- 
kazywano (i studiowano) 
w Królewskiej Akademii 
Malarstwa i Rzeźby jako 
ideały klasycyzmu 


źnia ”). Niektóre kompozycje 
rażą sztucznością. Upozo- 
wane postacie nie mają w so- 
bie nic z autentyczności obra- 
zów holenderskich, które 
nie stroniły nawet od wul- 
garności. 

Klasycyzm oddziałał rów- 
nież na największych mala- 
rzy francuskich nie związa- 
nych z akademią i jej doktry- 
ną. Przykładem jest Lorrain 
(właśc. Claude Gellće, 1600. 


© W „Rodzinie chłopskiej” Louisa 
Le Naina, ukazanej w konwencji 
portretu zbiorowego, zwraca uwagę 
charakterystyczna dla twórczości bra- 
ci Le Nain próba łączenia realizmu 
z idealizacją obiektów 


1682) — czołowy pejzażysta tego czasu, 
który większość życia spędził we Wło- 
szech. Tworzył idealizowane, pełne ci- 
szy i spokoju pejzaże oraz poetyckie 
widoki portów morskich z architekturą 
antyczną („Zachód słońca w porcie mor- 
skim”). Ożywiał je niewielkimi scenka- 
mi mitologicznymi, historycznymi i re- 
ligijnymi („Wylądowanie Kleopatry 
w Tarsos”, „Przybycie św. Pawła do 
Ostii”, „Wyjazd świętej Urszuli”). Wy- 
darzenia podniosłe miały nadać obra- 
zowi większą rangę. Homocentryczna 
doktryna klasyczna nie dopuszczała bo- 
wiem krajobrazu jako samodzielnego ga- 
tunku malarskiego. Mógł on jedynie to- 
warzyszyć jakiemuś ważniejszemu tema- 
towi. Dlatego wielu artystów, tworząc 
krajobrazy, dołączało do nich niewiel- 
kie scenki z postaciami ludzkimi, tzw. 
sztafaż. Dla Lorraina problemem malar- 
skim było światło słoneczne i oddanie 
atmosfery, jaką ono wytwarza w różnych po- 
rach dnia, od świtu do zmierzchu. Wprowadził 
motyw słońca prześwitującego przez mgłę oraz 
grę refleksów świetlnych na tafli wody. 

Wpływ ducha francuskiego klasycyzmu wi- 
dać także w twórczości Georges'a de La Toura 
(G. de Latoura, 1593-1652). Na pierwszy rzut 
oka należy ona do barokowego nurtu zwanego 
caravaggionizmem, który wykorzystywał gwał- 
towne kontrasty światła i cienia oraz pozostawiał 
duże połacie obrazu w całkowitej ciemności. La 
Tour łączył jednak barokowy luminizm z upro- 
szczonymi, klarownymi formami charaktery- 
stycznymi dla klasycyzmu. Jego malarstwo 
harmonijne i przepojone wewnętrznym skupie- 


niem, pozbawione jest ruchliwości i dramatyz- 
mu Caravaggia. Ukazuje świat pełen tajemnicy: 
zamyślone, znieruchomiałe postacie, zwykle 
oświetlone jednym źródłem światła (świecy lub 
pochodni). Nawet Poussin nie stosował tak 
oszczędnych środków wyrazu i syntetycznej for- 
my oczyszczonej ze wszystkich nieistotnych 
szczegółów. Artystę interesowała tematyka reli- 
gijna („Swięta Magdalena , „Swięty Sebastian 


© Georges de La Tour był zafascynowany 
efektami świetlnymi. „Sen św. Józefa” repre- 
zentuje typowe dla artysty ograniczenie Środ- 
ków wyrazu, dzięki któremu malarz uzyskał 
specyficzny nastrój skupienia 


opłakiwany przez świętą Irenę”) oraz rodzajowa 
niosąca refleksję moralną („Gra w karty”). 

W 2. połowie XVII wieku Francja stała się 
niekwestionowanym centrum sztuki europej- 


rozwiązań baroko- 
wych i rokokowych nurt klasycyzujący wystą- 
pił z nową siłą. Za sprawą Francji zdobył uzna- 


skiej. Po wyczerpaniu się 


nie w całej Europie, przekształcając się w neo- 
klasycyzm, który dominował aż do lat trzydzie- 
stych XIX wieku 


* Scena „Wylądowania Kleopatry w Tar- 
sos” posłużyła Claude'owi Lorrainowi jedy- 
nie jako pretekst do ukazania piękna sta 
żytnego portu morskiego skąpanego w złoci- 
stym świetle 


okoko rozwijało się w Europie w latach 

około 1720-1780. Nie stanowiło jedno- 

litej epoki stylowej, dominującej we 
wszystkich dziedzinach twórczości tego okre- 
su. Występowało obok innych nurtów sztuki 
XVIII wieku: późnego baroku, klasycyzmu 
barokowego i neoklasycyzmu, często łącząc 
się z ich formami. Wielu badaczy nie uważa 
rokoka za odrębny styl, lecz za wysubli- 
mowaną odmianę późnego 
baroku, jego ostatnią fazę. | 
Jednakże stylistyka rokoka 
zdecydowanie różniła się od 
podstawowych założeń este- 
tyki barokowej. Chociaż naj- 
wyraziściej wypowiedziała 
się w wyposażeniu i deko- 
racji wnętrz, to jej cechy 
odnależć można zarów- 
no w architekturze oraz ma- 
larstwie, jak i w rzeźbie. 


© Rokoko było stylem wybitnie 
dekoracyjnym. Przedmiotom użyt- 
kowym, m.in. kinkietom ze złocone- 
go brązu, często nadawano formy 
asymetryczne, płynne, pełne fantazji 
i wdzięku 


Narodziny stylu 


Rokoko powstało we Francji jako reakcja na 
pompatyczny klasycyzm barokowy okresu Lud- 
wika XIV, odrzucający fantazję twórczą i pod- 
legający rygorom wyznaczanym przez króla 
i Akademię. Zasadniczy przełom w sztuce na- 
stąpił po śmierci Króla Słońce, kiedy książę Fi- 
lip Orleański, regent w latach 1715-1723, roz- 
wiązał dwór, a mecenat sztuki przeszedł w ręce 
przedstawicieli arystokracji. W rzemiośle arty- 
stycznym i dekoracjach wnętrz wykształcił się 
wówczas styl regencji uznawany za wstępną fa- 
zę rokoka. W porównaniu do sztuki czasów Lud- 
wika XIV cechowały go lekkość, swoboda i de- 
koracyjność nadal jednak obowiązywała zasada 
symetrii. Właściwy rozwój rokoka nastąpił za 
panowania Ludwika XV, od którego imienia 


Rokoko 


W 1732 roku w Paryżu ogłoszono 
konkurs na projekt fasady kościo- 
ła St-Sulpice. Juste Aurele Meis- 
sonnier — najwybitniejszy przed- 
stawiciel francuskiego rokoka — 
zaproponawał elewację o wyszu- 
kanych, fantazyjnych liniach. 
Zleceniodawcy, przywykli do 
form spokojnych i monumental- 
nych — typowych dla architektu- 
ry francuskiej, odrzucili pro- 
jekt, wybierając rozwiązanie kla- 
sycyzujące. Złośliwi określili fa- 
sadę Meissonniera jako „komo- 
dę z wieżyczką”. 


pochodzi nazwa francuskiej odmiany tego 
stylu. Z Francji rozprzestrzenił się na pra- 
wie całą Europę: Bawarię, Austrię, Prusy, 
Saksonię, Czechy, Polskę, Śląsk i Rosję. 
W pozostałych krajach (m.in. Anglia, Wło- 
chy) nie zakorzenił się, chociaż i tam odnaleźć 
można motywy charakterystyczne dla rokoka. 

Rokoko, popularne głównie w Środowi- 
skach dworskich i arystokratycznych, ściśle 
wiązało się ze zmianą obyczajowości. Sztyw- 
ny, pompatyczny ceremoniał obowiązujący 
na dworze Ludwika XIV zastąpiło swobod- € 
ne, bujne życie towarzyskie o specyficz- 
nym klimacie. Wielką rolę odgrywały ka- 
meralne spotkania towarzyskie, bale, maska- 
rady, koncerty, przedstawienia lekkich ko- 
medii włoskich, zabawy na łonie natury oraz 
rozliczne miłostki. 


© Ornament zw. rocaille to najbardziej 
charakterystyczny i oryginalny element ro- 
koka wykorzystywany w dekoracjach, jak 
np. przy obramowaniu lustra ze złoconego 
drewna z 1740 r. 


dk, 


Cechy stylistyczne 


Styl rokokowy był przeci- 
wieństwem ciężkiej i monu- 
mentalnej sztuki baroku. Ce- 
chowała go kapryśna kun- 
sztowność, finezja oraz dąże- 
nie do dekoracyjności. For- 
my stały się delikatne, drob- 
ne i lekkie, a kolorystyka ja- 
sna. Eliminowano linie i kąty 
proste; stosowano opływo- 
we, faliste kształty. Za na- 
czelną zasadę kompozycji 
uznano asymetrię. W orna- 
mentyce dominował rocaille 
— motyw w kształcie stylizo- 
wanych muszli i małżowin, 
wzbogaconych formami przy- 


0. „Zabawa w ogrodzie” Jeana Antoine'a Watteau (ok. 1717) 
reprezentuje stworzony przez artystę typ ulubionych w roko- 
ku scen beztroskiej zabawy na tle przyrody 


pominającymi koguci grze- 
bień, płomienie lub fale mor- 
skie. Komponowano go w fan- 


tazyjne, kapryśnie wygięte i asymetryczne wzo- 
ry o strzępiastych konturach. Oprócz niego wy- 
stępowały naturalistycznie odtwarzane kwiaty 
(zwłaszcza róże), owoce, girlandy, ptaki, putta, 
humorystyczne scenki z małpami oraz motywy 
egzotyczne (chińskie i japońskie). Ornamenty- 
ka rokokowa rozpowszechniła się za sprawą 
wzorników opracowanych w latach dwudzie- 
stych XVIII wieku przez znanego dekoratora 
Juste'a Aurćle'a Meissonniera (ok. 1695-1750). 
Sztuka rokoka była laicka, pozbawiona ba- 
rokowej pobożności i obsesyjnej myśli o śmier- 
ci. Zrodziła się z przekonania, że głównym 
celem życia człowieka jest przyjemność, dą- 
żenie do osiągnięcia szczęścia przez możliwie 
częste korzystanie 
z doznań radosnych 
i miłych. Dzieła sztu- 
ki, mające być 


jednym ze źródeł przyjemności, nabrały cha- 
rakteru dekoracyjnego oraz zostały przepojo- 
ne zmysłowością i erotyzmem. Niekiedy ce- 
chowała je sentymentalna nastrojowość i uczu- 
ciowość związana z popularnym w XVIII wie- 
ku nurtem sentymentalizmu i hasłami powro- 
tu do natury. 


Architektura 


Rokoko w architekturze było przede wszyst- 
kim stylem dekoracji wewnętrznej. Zewnętrzny 
kształt budowli kontynuował rozwiązania kla- 
sycyzujące lub późnobarokowe. Pałace nadal 
umieszczano według barokowej zasady pomię- 
dzy dziedzińcem a ogrodem. Wprowadzono 
jednak pewne zmiany, rezygnując z klasycz- 
nych porządków, eliminując z fasad kolumnady 
oraz ciężkie dekoracje plastyczne i architekto- 
niczne. Stosowano zaokrąglone naroża, wyso- 
kie okna (niekiedy fantazyjnie profilowane) 


oraz krzywizny. Fasady zyskały lekkość, swo- 
bodę. Często ich środkową część wybrzuszano 
w formie półkolistej, tworząc w ten sposób ry- 


zalit. Na ogół skala budowli była skromniejsza. 
Rezygnowano z wielkich reprezentacyjnych re- 
zydencji na rzecz mniejszych, lecz funkcjonal- 
niejszych pałaców, willi i ozdobnych pawilo- 
nów parkowych. 

Całkowitej przemianie uległy świeckie wnę- 
trza. Wśród pomieszczeń — mniejszych, wy- 
godniejszych, bardziej 
kameralnych — pojawił 
się buduar: niewie|l- 
ki pokój pani 


tami i kariatydami oraz rzeźbiarskimi 
zwieńczeniami attyk i lukarn (ma- 
łych okienek w dachu). Za perłę ro- 
koka bawarskiego uważa się niewiel- 
ki pałacyk Amalienburg (1734-1739) 
wzniesiony przez Francois de Cuvil- 
lićsa (1695-1768) na terenie zespołu 


f Zespół pałacowy Sanssouci w Poczdamie wzniesiony został dla króla Prus Fryderyka II. 
W latach 1745-1747 powstał jednokondygnacyjny wydłużony pałac. Jego fasadę od strony 
ogrodu ożywia eliptyczny ryzalit środkowy oraz ciężka dekoracja rzeźbiarska, wzorowana na 


drezdeńskim Zwingerze 


domu. Gospodyni spędzała w nim dużo czasu, 
zajęta grą na klawesynie, pisaniem listów i przyj- 
mowaniem nieoficjalnych gości. Obniżono su- 
fity, zredukowano podziały architektoniczne, 
eliminując gzymsy i kolumny, zaokrąglono na- 
roża i fasety podsufitowe. Dążono do odmate- 
rializowania Ścian. Często obudowywano je ja- 
snymi boazeriami. Jako główny element roz- 
członkowania ścian wprowadzono panneau 
wertykalne (pionowe) pola o nieregularnych 
kształtach, ujęte w drewniane lub stiukowe ra- 
my ukształtowane z ornamentu rocaille owego. 
Były one wypełnione malowidłami lub delikat- 
nymi reliefami o tematyce miłosnej, paster- 
skiej, mitologicznej lub orientalnej. Ze ścian 
zniknęły ciężkie obrazy olejne, zastąpione 
przez niewielkie prace. Niezwykle popularnym 
elementem wyposażenia stały się lustra, optycz- 
nie powiększające przestrzeń. Tworzono nawet 
specjalne gabinety zwierciadlane ze ścianami 
pokrytymi wielkimi taflami luster, których od- 
powiednie ustawienie dawało iluzję nieskończo- 
nych ciągów pomieszczeń. Pojawiły się również 
gabinety chińskie oraz gabinety porcelany. Ko- 
lorystyka wnętrz utrzymana była w jasnych, de- 
likatnych tonacjach. 

We Francji rokoko znalazło wyraz w nie- 
wielkich, wygodnych pałacach miejskich zwa- 
nych hóteł, stawianych w duchu klasycyzmu 
barokowego. Ze skromną bryłą, pozbawioną de- 
koracji plastycznych, kontrastowały bogato zdo- 
bione, wykwintne wnętrza (m.in. Hótel Soubise 
w Paryżu, 1726-1735). Architektura rokokowa 
poza Francją (zwłaszcza w krajach niemieckich 
o silnej tradycji barokowej) miała z reguły 
znacznie obfitsze dekoracje. Często wychodziły 
one na zewnątrz budynku, jak na przykład w pa- 
łacu Sanssouci w Poczdamie, ozdobionym atlan- 


ft Moda na urządzanie w pałacach gabinetów chi 
w Wiedniu. Częsty sposób dekoracji pomieszczeń stanowiło zdobienie boa 
z czarnej laki, na których malowano chińskie pejz 


chińską porcelaną 


ogrodowo-pałacowego Nymphenburg w Mo- 
nachium. Skromność elewacji budynku w ty- 
pie francuskim zrekompensowano we wnę- 
trzach gęstą siatką ornamentów, niemal całko- 
wicie pokrywającą ściany. Modne wnętrza ro- 
kokowe otrzymało wiele pałaców barokowych 
(m.in. Schónbrunn w Wiedniu, rezydencja elek- 
torska w Monachium z teatrem dworskim, pałac 
Briihla w Dreźnie, pałac w Peterhofie pod Pe- 
tersburgiem). 


4 Pawilon Chiński (1754-1757) w ogrodzie 
Sanssouci to przykład ówczesnej mody na 
egzotykę. Budynek był miejscem przezna- 
czonym do picia herbaty 


Mimo znacznej laicyzacji kultury nadal budo- 
wano liczne kościoły. Najciekawsze powstawały 
w krajach południowoniemieckich. Wykorzysty- 
wano w nich rozwiązania stosowane przez późny 
barok. Dążono do centralizacji i ujednolicenia 
przestrzeni kościołów, wznoszonych na planie 
prostokąta, elipsy lub skomplikowanego układu 
kilku przenikających się elips. Często stosowano 
falujące ściany, fasady i gzymsy, swobodnie pro- 
wadzone gurty (płaskie, konstrukcyjne łuki pod- 
sklepienne z cegły lub kamienia) sklepienne, fan- 
tazyjnie wykrojone profile okien. W niektórych 


cich nie ominęła również Schónbrunnu 
erii płycinami 
aże i wzory, i wypełnianie licznych półeczek 


budowlach estetyka rokokowa przejawia się 
w ażurowej lekkiej konstrukcji ścian i podpór 
międzynawowych. Zespolenie rozfalowanej ar- 
chitektury z bogatą rokokową dekoracją rzeźbiar- 
ską i iluzjonistycznym malarstwem dawało efekt 
jednolitej rozkołysanej przestrzeni. Jasne wnętrza 
przepojone były atmosferą radości. Najwspanial- 
sze przykłady tego typu budownictwa stanowi 
grupa kościołów bawarskich, m.in. w Wies i Stein- 
hausen (według projektu Dominikusa Zimmer- 


© Ulubionym tematem obrazów Francois 
Bouchera było piękno kobiecego ciała. W kom- 
pozycji „Kąpiel Diany” (1742) artysta ukazał 
boginię, która po udanych łowach odpoczy- 
wa na łonie natury 


manna) oraz w Vierzehnheiligen (według projek- 
tu Johanna Balthasara Neumanna). 

W Polsce architekturę rokokową reprezentuje 
m.in.: elewacja Zamku Królewskiego w Warsza- 
wie od strony Wisły, pałac w Radzyniu Podlas- 
kim, liczne kościoły na kresach wschodnich (m.in. 
w Wilnie i we Lwowie) oraz przypominają 
świecki buduar kaplica grobowa Amalii Mniszcho- 
wej przy kościele parafialnym w Dukli. 


Malarstwo 


W malarstwie rokoko stworzyło zupełnie no- 
wą stylistykę. Niemal całkowicie zaniknęła tema- 


tyka historyczna, a ograniczona została 
religijna i mitologiczna, której poświę- 
cano dotąd tak wiele uwagi. Malarstwo 
rokokowe pokazywało wyidealizowany 
obraz świata, w którym nie było miejsca 
na cierpienie, ból i brzydotę, mogące 
zmącić atmosferę wiecznej sielanki. 
Dominowała tematyka rodzajowa, uka- 
zując miłe spędzanie czasu oraz życie 
wyższych warstw społecznych — zaba- 
wy towarzyskie wytwornych dam i ka- 
walerów na łonie przyrody, Śniadania 
w parku, maskarady karnawałowe i tań- 
ce. Dużą popularnością cieszyły się fry- 
wolne sceny erotyczne. Inspirację sta- 
nowiły także motywy pasterskie i z ko- 
medii dell'arte. Pełne gracji postacie 
poruszały się w tanecznym rytmie. Na 
obrazach chętnie umieszczano małe, za- 
bawne zwierzęta (małpki i pieski). 
W związku z hasłami powrotu do natu- 
ry istotną rolę odgrywała stylizowana 
przyroda, w której klimacie wyczuwało 
się sentymentalny nastrój. Portret repre- 
zentacyjny ustąpił miejsca portretowi 
wytwornemu, nie tak jednak oficjalne- 
mu. Zmniejszyły się formaty obrazów. 
Stosowano jasną i stonowaną kolory- 
stykę oraz swobodny sposób malowa- 
nia. Upowszechniła się nowa technika — 
pastel, dająca subtelniejsze efekty niż 
malarstwo olejne. 


© Obraz Watteau przed- 
stawiający muzykującą parę 
(ok. 1717) ma ukryty podtekst 
erotyczny, od wieków bowiem 
muzykę uważano za symbol 
miłości 


Powstanie malarstwa roko- 
kowego zainicjował w okresie 
regencji Jean Antoine Watteau 
(1684—1721). Stworzył on po- 
pularny typ scen zwany /f£te ga- 


lante, ukazujący wytworne towarzystwo w cza- 
sie zabawy na łonie natury, koncertu, zalotów. 
Pary zgromadzone w parku na tle olbrzymich 
wysokopiennych drzew poruszają się tak, jakby 
były zasłuchane w muzykę. Najsłynniejszym 
obrazem Watteau jest „Odjazd na Cyterę” (1717), 
przedstawiający wyprawę towarzystwa na mi- 
tyczną wyspę miłości. Artysta inspirował się 
również teatrem (zwłaszcza komedią włoską), 
malując znanych bohaterów sztuk („Gilles ”). 
Jego obrazy, które znalazły wielu naś 
ców, emanują poetyckim nastrojem melancholii 
i zadumy. 

Za najbardziej typowego malarza 
rokokowego uważa się Francois Bou- 
chera (1703-1770), którego twór- 
czość cechuje radosna afirmacja ży- 
cia, wdzięk oraz atmosfera zmysło- 
wości. Obrazy rodzajowe i mitolo- 
giczne były często pretekstem do uka- 
zania aktu lub sceny erotycznej (m.in. 
„Toaleta Wenus”, „Kąpiel Diany”). 
Niektóre jego prace uznano za nie- 
przyzwoite (m.in. „Portret Mademoi- 
selle O'Murphy ”). Boucher był cenio- 
ny jako malarz portretu kobiecego: 
stworzył typ pięknej damy rokokowej 
(m.in. „Madame de Pompadour”). Je- 
go malarstwo to typowa sztuka salo- 
nowa, technicznie wirtuozerska, lecz po- 
zbawiona głębszych uczuć. 

Lekka, frywolna tematyka erotycz- 
na odgrywała również wielką rolę u Jea- 
na Honorć Fragonarda (1732-1806). 
Sceny rodzajowe z życia sfer uprzywi- 
lejowanych pokazywały schadzki i swa- 
wolne igraszki w alkowie lub parku, 
jakby podpatrzone przez niedyskretne- 
go widza (m.in. „Dziewczynka igra- 


e „Huśtawka” Jeana Honorćgo 
Fragonarda (ok. 1766) to kwinte- 
sencja rokokowej beztroski i frywol- 
nej erotyki: huśtającą się damę 
podgląda z zarośli jej wielbiciel 
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© W Ogrodzie Saskim w Warsza- 
wie zachował się najliczniejszy w na- 
m kraju zespół alegorycznych 


rzeźb parkowych (21 figur) z okresu 
rokoka. Esowato wygięta personifi- 
kacja Rzeźbiarstwa (ok. 1760) trzy- 
ma medalion z profilowym portre- 
tem króla Augusta III 
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jąca z pieskiem”, „Huśtawka ”). Istotne 
znaczenie miała w nich nastrojowa przy- 
roda. 

Jako przejaw stylu rokokowego 
traktowana bywa twórczość niektórych 
malarzy weneckich. Giovanni Battista 
Tiepolo (1696-1770) rozwijał w no- 
wym duchu tradycję wielkich baroko- 
wych dekoracji ściennych. Iluzjoni- 
stycznym malowidłom, które w sztuce 
rokoka miały również duże znaczenie 
(zwłaszcza we wnętrzach sakralnych), 
nadawał lekkość, elegancję i jasną, ra- 
dosną tonację; przesycił je przestrzenią 
i światłem, co widać m.in. w Sali Ce- 
sarskiej i na klatce schodowej w pałacu 
arcybiskupim w Wiirzburgu. Elementy 
rokokowe ujawniły się także u France- 
sca Guardiego (1712-1792), specjali- 
zującego się w widokach Wenecji. Ma- 
larz odchodził w nich od obiektywnej 
obserwacji na rzecz nastrojowości i im- 
presjonistycznego widzenia. Sztywne 
linie architektury rozmywają się w świetlistej, 
rozedrganej przestrzeni. 

W malarstwie polskim stylistyka rokokowa 
występowała w obrazach Jana Piotra Norblina 
(1745-1830). Przedstawianie radosnego towa- 
rzystwa na tle olbrzymich drzew nawiązuje do 
twórczości Watteau („Koncert w parku”, „Ką- 
piel w parku”). 


Rzeźba 


Rzeźbiarze dość późno zaczęli 
odchodzić od barokowego patosu 
i monumentalizmu, zastępując go 
formami kapryśnymi i pełnymi 
wdzięku. Rokokowe figury, cha- 
rakteryzujące się ruchliwością, ży- 
wą gestykulacją i tanecznymi ru- 
chami, zdają się wykonywać piru- 
ety. Stylistyka taka miała jednak 
zawężony zakres zastosowania, 
nie pasowała do oficjalnej rzeźby 
pomnikowej lub nagrobnej. Dlate- 
go wielu twórców łączyło formy ro- 
kokowe z barokowymi i klasycy- 
stycznymi lub stosowało je prze- 
miennie (np. Jean Baptiste Pigalle, 
1714-1785). We Francji dominowała 
rzeżba świecka (mitologiczna i alego- 
ryczna), zdobiąca wnętrza pałacowe 
i ogrody. Poza Francją występowała również 
jako dekoracja budynków (przede wszystkim 
zwieńczenia fasad). W krajach katolickich 
(szczególnie niemieckich) rozwijała się rzeź- 
ba sakralna. Za jednego z najwybitniejszych 
rzeźbiarzy rokoka niemieckiego uważa się 
Bawarczyka Ignaza Giinthera (1725-1775), 
specjalizującego się w polichromowanych 
rzeźbach drewnianych o wysmukłych propor- 
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cjach zdradzających zainspirowanie gotykiem 
(m.in. „Zwiastowanie ). Znana była rodzina 
Faichtmayrów (Feuchtmayerów) — rzeźbiarzy 


i sztukatorów, którzy ozdobili liczne kościoły 
w południowych Niemczech. Johann Michael 
Faichtmayr był współtwórcą „Ołtarza Łaski” 
(1743-1772) w kościele pielgrzymkowym 


”. Francuski sekretarzyk z czarnej laki 
ozdobiony został chińskimi pejzażami. 
Meble z laki wykonywano przez nakła- 
danie na drewno kilkudziesięciu warstw 
żywicy drzewa lakowego. Technika ta, 
wynaleziona w Chinach w I tysiącleciu 

p.n.e., stała się niezwykle popularna w Eu- 

ropie w okresie rokoka 


w Vierzehnheiligen — najwspanialszego 
przykładu rzeźbiarskiej kompozcji roko- 
kowej. Ołtarz ten jest swobodną trójwy- 
miarową strukturą, zbudowaną z ażurowych 
ornamentów, na których osadzono posągi 
czternastu świętych. 

W Polsce sakralną rzeźbę rokokową repre- 
zentują przede wszystkim prace rzeźbiarzy 
związanych ze środowiskiem lwowskim, two- 


rzący nurt tzw. rokokowego ekspresjonizmu: 
Jan Jerzy Pinsel (m.in. „Św. Jerzy zabijający 
smoka” z katedry św. Jura we Lwowie) i Anto- 
ni Osiński (figury z kościoła Bernardynów 
w Leżajsku). Rzeźba świecka związana była 
z architekturą pałacową (zwieńczenia na pałacu 
w Radzyniu Podlaskim) oraz dekoracją ogrodo- 
wą (zespół alegorycznych figur w Ogrodzie Sa- 
skim w Warszawie). 


Rzemiosło artystyczne 


Największą oryginalność i niezależność od 
dotychczasowych wzorów rokoko wykazało 
w rzemiośle artystycznym. Integralną część 
wystroju wnętrz stanowiły meble. Masywne 
sprzęty barokowe zostały zastąpione przez wy- 
tworne, lekkie i funkcjonalne meble rokokowe. 
Miały one charakterystyczne esowate nogi 
i opływowe, faliste kształty. Zdobiono je m.in. 
chińską laką (rodzaj żywicy drzew lakowych, 
którą pokrywano drewno), fornirem (okleina 
z drewna) oraz złoconymi okuciami w kształcie 
rocaille ów. 

Charakterystycznym zjawiskiem była moda 
na porcelanę. Wiązała się ona z fascynacją sztu- 
ką chińską oraz z rozpoczęciem produkcji por- 
celany europejskiej (wynalezionej w 1709 r. 
w Miśni), która zastąpiła bardzo drogą porce- 
lanę importowaną z Chin. Powstały wówczas 
słynne manufaktury w Miśni (1710), Sevres, 
Nymphenburgu i Capodimonte. Produkowano 
zastawy stołowe, które wyparły wyroby ze sre- 
bra i cyny, oraz niezwykle popularną drobną 
rzeźbę dekoracyjną, ustawianą na komodach 
i kominkach (figurki, wazony, oprawy zega- 
rów). Najbardziej osobliwym przejawem tej 
manii porcelanowej był projekt budowy z tak 
kruchego materiału pomnika konnego Augusta II 
Sasa. Nadnaturalnej wielkości posąg miał 
stanąć w Dreźnie. 

Dekoracyjny styl rokokowy został 
wyparty około 1780 roku przez rozwi- 
jający się już od połowy XVIII wieku 
neoklasycyzm. Przez następne dziesię- 
ciolecia był ostro krytykowany. Zarzu- 
cano mu brak głębszych treści; uważa- 
no go też za przejaw zepsucia arysto- 
kracji. Zgadzając się tylko częściowo 
z tymi opiniami, trzeba pamiętać, że 
wyrafinowane formy rokoka miały bar- 
dzo duże walory estetyczne. 


4% Nieodłącznym elementem wypo- 
sażenia wnętrz rokokowych 
były porcelanowe figurki 


Neoklasycyzm 


W połowie XVIII wieku, kiedy w sztuce dominowały jeszcze wybujałe for- 
my późnego baroku i rokoka, zaczął się kształtować nowy styl klasycystycz- 
ny, który stopniowo objął całą Europę i Amerykę Północną. Czerpiąc inspi- 


rację ze sztuki antycznej, dążył do osiągnięcia harmonii, ładu i powagi. 
Operował formami prostymi, czytelną i spokojną kompozycją oraz skrom- 
ną dekoracją. Ze wszystkich dotychczasowych nurtów klasycyzujących był 


antykowi najbliższy. 


d czasów renesansu nie- 
mal nieprzerwanie ist- 
niały w sztuce tendencje 


klasycyzujące, które odwoływa- 
ły się do antyku. W renesansie 
najbardziej widać je w malar- 
stwie Rafaela i architekturze 
Andrei Palladia. W baroku roz- 
wijał się spokojny nurt baroko- 
wego klasycyzmu, szczególnie 
silny we Francji i Anglii. Nowa 
fala fascynacji antykiem poja- 
wiła się w połowie XVIII wieku 
jako reakcja na sztukę późnego 
baroku i rokoka. Doprowadziła 
ona do powstania nowego kie- 
runku w sztuce zwanego klasycyzmem lub też 
neoklasycyzmem, którego rozwój przypadł na 
lata około 1750-1830. W niektórych krajach 
dzieli się go na kilka okresów, na przykład we 
Francji na styl Ludwika XVI, dyrektoriatu, em- 
pire (styl cesarstwa); w Polsce wyróżnia się 
m.in. styl Stanisława Augusta i sztukę czasów 
Królestwa Polskiego. Dominującym ośrodkiem 
sztuki europejskiej była wówczas Francja. 


Geneza 


Duży wpływ na ukształtowanie się nowego 
stylu miało wzmożone zainteresowanie sztuką 
starożytnego Rzymu i Grecji wywołane odkry- 
ciem Herkulanum i Pompejów. Nowy, bardziej 
naukowy stosunek do antyku znalazł odbicie 
w rozpoczęciu licznych badań wykopalisko- 
wych oraz w studiach nad sztuką starożytną. 
Włochy i Rzym stały się celem podróży arty- 
stów i miłośników sztuki. Wydawano liczne bo- 
gato ilustrowane publikacje prezentujące zabyt- 
ki z tego okresu. Zamiłowanie do starożytności 
najbardziej pobudziły ryciny Giambattisty Pira- 
nesiego ukazujące nieco fantastyczne widoki 
budowli i ruin rzymskich. Rozwijało się kolek- 
cjonerstwo sztuki starożytnej (zwłaszcza waz 
i rzeźb). W sztuce neoklasycyzmu znalazła 
również wyraz racjonalistyczna ideologia fran- 
cuskiego oświecenia. Kult rozumu, przekona- 
nie o wielkim znaczeniu nauki i oświaty w roz- 
woju ludzkości, wpłynął na poszukiwanie 
w sztuce intelektualnego ładu i stałych reguł. 

Teoretyczne podstawy neoklasycyzmu stwo- 
rzył przede wszystkim Johann Joachim Win- 
ckelmann, działający w środowisku rzymskim 
niemiecki teoretyk i historyk sztuki starożytnej. 
W „Refleksjach nad naśladownictwem dzieł 
greckich w malarstwie i rzeźbie” (1755) zdefi- 
niował istotę sztuki greckiej pojęciami „szla- 
chetnej prostoty i spokojnej wielkości”. Widział 
w niej wcielenie ideału piękna oraz wzór do na- 


śladowania przewyższający naturę. Pragnął 
odrodzenia zasad, którymi kierowali się staro- 
żytni. Dużą rolę w upowszechnianiu idei neo- 
klasycyzmu odegrał Anton Raphael Mengs, pra- 
cujący w Rzymie niemiecki malarz i teoretyk 
sztuki (przyjaciel Winckelmanna). Według nie- 
go celem sztuki jest tworzenie idealnego piękna, 
które polega na wyborze najpiękniejszych ele- 
mentów i łączeniu ich w doskonałą całość. 


Architektura 


Neoklasycyzm znalazł najsilniejszy wyraz 
w architekturze. Inspiracji szukano zarówno 


© Paryski Panteon, wzniesiony wg projektu Jacques'a Germa- 8 
ina Soufflota jest mauzoleum sławnych ludzi, zasłużonych dla 
Francji (m.in. Voltaire"a, J.J. Rousseau, V. Hugo i M. Skło- 


dowskiej-Curie) 


w budowlach starożytnych (np. rzymski 
Panteon, świątynie doryckie w Pestum), 
jak i renesansowych (Villa Rotonda Pal- 
ladia). Duże znaczenie miały tradycje ar- 
chitektury barokowego klasycyzmu we 
Francji i palladianizmu w Anglii, które 
spowodowały, że w krajach tych neo- 
klasycyzm pojawił się niemal niepo- 
strzeżenie. Dążąc do prostoty, zrezyg- 
nowano z barokowych krzywizn, zała- 
mań i bogactwa skomplikowanych 
dekoracji. Powszechnie stosowano 
klasyczne porządki, które nabrały zna- 
czenia konstrukcyjnego (kolumny nie 
tylko zdobiły Ściany, ale i dźwigały 
belkowanie). Bardzo charakterystyczne były dłu- 
gie kolumnady oraz motyw kolumnowego po- 
rtyku z trójkątnym frontonem zaczerpnięty z fa- 
sad świątyń antycznych. W przeciwieństwie do 
baroku dążono do zamknięcia poszczególnych 
części budowli w wyraźnie wydzielone, regular- 
ne bryły. W architekturze tego okresu występo- 


wało kilka nurtów stylistycznych: neoklasy- 
cyzm o odcieniu barokowym, neoklasycyzm 
palladianizujący, antykizujący i rewolucyjny 
(awangardowy). Dekoracje wnętrz utrzymane 
w jasnych barwach były znacznie oszczędniej- 
sze niż dawniej. Ściany zdobiono motywami 
starożytnymi, jak ornament w stylu pompejań- 
skim, groteski i arabeski, płaskorzeźby w stylu 
waz greckich. Chętnie stosowano girlandy, wa- 
zy, rozety, kokardy, palmety (stylizowane liście 
palmy). Bogate dekoracje wnętrz pojawiły się 
w końcowej fazie neoklasycyzmu — w stylu em- 
pire (1800-1815). Rozpowszechniły się wów- 
czas atrybuty władzy, gryfy, orły oraz elementy 
egipskie (np. sfinksy) — jako reminiscencje wy- 
prawy Napoleona do Egiptu. 

Wczesna faza neoklasycyzmu (1750-1770), 
charakteryzująca się elegancją, była bliska tra- 
dycji barokowego klasycyzmu. Jeden z pierw- 


© Projekty architektów klasycyzmu rewolu- 
cyjnego często cechuje wizjonerstwo i mania 
wielkości. Pomnik-grobowiec Isaaca Newto- 
na autorstwa Etienne'a Louisa Boullće zapro- 
jektowany został w kształcie ogromnej kuli. 
Światło padające przez liczne otwory w gór- 
nej części czaszy miało tworzyć iluzję gwiaź- 
dzistego nieba 


szych przykładów tego stylu to Petit Trianon 
w ogrodach Wersalu (1762-1768, Jacques An- 
ge Gabriel). Ten niewielki pałacyk o delikat- 
nej dekoracji architektonicznej otrzymał for- 
mę prostopadłościanu zwieńczonego attyką 
balustradową. Do wczesnej fazy stylowej na- 
leżą także pałace i rezydencje wiejskie Rober- 
ta Adama w Anglii, który wprowadził do wy- 
stroju wnętrz motywy pompejańskie, etruskie 
i greckie. 

Pierwszą wielką budowlą dojrzałego neokla- 
sycyzmu jest Panteon w Paryżu (Jacques Germain 
Soufflot). Wzniesiony pierwotnie jako kościół 
Sainte Genevieve (1758—1790), został przekształ- 
cony podczas rewolucji 
na świeckie mauzoleum 

narodowe. Budowla 
na planie krzyża 
greckiego ma wy- 
soką kopułę na 


bębnie otoczonym wieńcem kolumn (nawiąza- 
nie do kopuły kościoła św. Pawła w Londynie). 
Wejście akcentuje monumentalny koryncki 
portyk wzorowany na świątyniach rzymskich. 
Płaszczyzny ścian są gładkie. Wewnątrz archi- 
tekt starał się połączyć formy antyczne z lek- 
kością konstrukcji. 


© Neoklasycyzm był niezwykle popular- 
ny w Stanach Zjednoczonych. W stylu tym 
wznoszono pierwsze budowle publiczne 
młodego państwa, m.in. Kapitol w Waszyng- 
tonie 


Architektura neoklasycystyczna stawała się 
coraz bardziej surowa i monumentalna. Bodź- 
cem do tego było m.in. „odkrycie” w latach 
sześćdziesiątych XVIII wieku greckiego porząd- 
ku doryckiego, o masywnych kolumnach po- 
zbawionych baz. W ostatniej ćwierci XVIII wie- 
ku pojawili się architekci, którzy dążąc do skraj- 
nej prostoty, podjęli nowatorskie poszukiwania. 
Głównymi przedstawicielami tego nurtu, zwa- 
nego klasycyzmem rewolucyj- 


nym, byli dwaj Francuzi: Claude Nicolas Le- 
doux i Etienne Louis Boullće. Inspirując się bu- 
dowlami doryckimi, eliminowali zbędne deko- 


racje i upraszczali bryły budowli (rogatki pary- 
skie, 17841789, Ledoux). W najbardziej odważ- 
nych projektach zestawiali ze sobą podstawowe 
formy przestrzenne — sześcian, prostopadło- 
ścian, walec i kulę. Większość ich projektów, 


© Potężny Łuk Triumfalny w Pary- 
żu (1806-1836) był wzorowany na 
starożytnym Łuku Tytusa w Rzymie 


mających często charakter utopijny, 
ostała jednak zrealizowana. Naj 
bardziej niezwykły był grobowiec 
Isaaca Newtona 
tycznej kuli symbolizującej w 
świat, w której miał się znaleźć sar- 
kofag uczonego (1784, Boullće). 
Wizjonerskie pomysły „„rewo- 
lucjonistów” są bliskie architek- 
turze nowoczesnej XX wieku. 
Równolegle rozwijał się nurt podobnie mo- 
numentalny, lecz znacznie wierniejszy formom 
antycznym. W Berlinie reprezentuje go dorycka 
Brama Brandenburska naśladująca Propyleje 
w Atenach (1788-1791, Carl Gotthard Lang- 
hans). Niekiedy był on wykorzystywany przez 
oficjalną sztukę państwową, mającą podkreślać 
potęgę monarchy. We Francji na polecenie Na- 


nie 


© Brama Brandenburska w Berlinie pier- 
wotnie znajdowała się na linii wałów miej- 
skich. Flankujące ją dwa pawilony służyły 
jako budynki warty i komory celnej. Attykę 
bramy wieńczy kwadryga powożona przez 
Wiktorię — boginię zwycięstwa 


poleona wzniesiono kościół św. Magdaleny 
w Paryżu (1806-1842) naśladujący rzymską 
świątynię typu peripteros (otoczona kolumna- 
mi, bez okien). Wedle zamysłu cesarza miała 
być Świątynią Sławy ku czci poległych żołnie- 
rzy Wielkiej Armii. Napoleona i jego armię 
miały sławić także dwa łuki triumfalne w Pary- 
żu. W związku z rozwojem miast i kapitalizmu 
od około 1800 roku zaczęły powstawać liczne 
monumentalne budowle użyteczności publicz- 
nej o silnie antykizującym wyglądzie: teatry, 
sądy, banki, szkoły, muzea. Doskonałymi przy- 
kładami tego typu budownictwa są w Niem- 
czech berlińskie realizacje Karla Friedricha 
Schinkla — teatr (1819-1821) i Stare Muzeum 


(18241828). W Wielkiej Brytanii powstało 
British Museum w Londynie (1823-1847, Ro- 


bert Smirke), w Stanach Zjednoczonych — Ka- 
pitol w Waszyngtonie (1793-1865), a w Rosji — 
Giełda Morska (1805-1810) w Petersburgu. 
Również w Polsce znajduje się wiele znako- 
mitych przykładów architektury neoklasycy- 
>znej. Estetykę wczesnego okresu reprezentu- 
fundacje króla Stanisława Augusta Poniatow- 


skiego (warszawskie Łazienki, wystrój wnętrz 


Zamku Królewskiego). Przykładem nurtu palla- 
diańskiego jest Królikarnia w Warszawie wzoro- 
wana na Villa Rotonda Palladia (1782-1786, 
Dominik Merlini). Do surowych rozwiązań an- 
tykizujących należy przebudowa katedry w Wil- 
nie (od 1783, Wawrzyniec Gucewicz). Wpływy 
francuskiego nurtu rewolucyjnego są widoczne 
w kościele ewangelicko-augsburskim Świętej 
Trójcy w Warszawie inspirowanym rzymskim 
Panteonem (1777-1781, Szymon Bogumił Zug). 
Drugi okres rozkwitu architektury neoklasycy- 
zmu przypadł na czasy Królestwa Polskiego 
(1815-1831). Powstało wówczas w Warszawie 
wiele budowli użyteczności publicznej. Do naj- 


lepszych należą Teatr Wielki (1825-1833) 
i gmachy na placu Bankowym wzniesione przez 
Antonia Corazziego. 

Z neoklasycystycznymi pałacami nierozer- 
walnie wiążą się nieregularne parki krajobrazo- 
we, na które moda przyszła z Anglii. Należy 
jednak pamiętać, że nie były one wytworem 
neoklasycyzmu, lecz sentymenta- 
lizmu i preromantyzmu 
nurtów rozwijających się 
w 2. połowie XVIII wie- 


© Kościół ewangelic- 
ko-augsburski w War- 
szawie wg projektu 
Szymona Bogumiła 
Zuga stanowi przy- 
kład najsurowszej ar- 
chitektury polskiego 
neoklasycyzmu: walec 
nakryty kopułą z czte- 
rema prostokątnymi 
aneksami 


f Gmach Teatru Wielkiego w Warszawie 
wg projektu Antonia Corazziego, zbudowa- 
ny z przenikających się potężnych brył oży- 
wianych rzędami kolumn, zalicza się do naj- 
lepszych europejskich budowli neoklasycy- 
stycznych z pocz. XIX w. 


ku równolegle z racjonalizmem. Parki tego 
typu zdobiono pawilonami wzorowanymi na 
budowlach antycznych (np. okrągła Świątynia 
Sybilli w Puławach jest repliką świątyni Sy- 
billi w Tivoli). 

Na początku XIX wieku alternatywą dla an- 
tyku stał się neogotyk, który w związku z rozwo- 
jem romantyzmu stopniowo zdobywał coraz sil- 
niejszą pozycję. Zdarzało się, że ci sami archi- 
tekci wznosili budowle w jednym i w drugim 
stylu (np. K.F. Schinkel). Około 1830 roku neo- 
klasycyzm stał się jednym ze stylów historyzmu. 


Malarstwo 


Charakterystyczną cechą malarstwa neoklasy- 
cystycznego był jego silny wydźwięk moralizator- 
sko-dydaktyczny, odzwierciedlający ideologię 


oświecenia. Miało ono wychowywać społeczeń- 
stwo, propagować cnoty obywatelskie, uczyć mo- 
ralności, poświęcenia i heroizmu. Preferowano te- 
matykę historyczną (przede wszystkim z dziejów 
starożytnych), mitologiczną, alegoryczną oraz por- 
tret. Tematy historyczne najczęściej były aluzjami 
do aktualnych wydarzeń i problemów; przyświe- 
cały im cele polityczno-propagan- 
dowe. Sceny rodzajowe, pej- 
zaże, martwe natury zeszły 
na plan dalszy. Malarze, 
przeciwstawiając się 
barokowej i rokokowej 
malarskości, operowali 
głównie środkami line- 
arnymi. Kolor podpo- 
rządkowywali rysun- 
kowi. Postacie mode- 
lowali w sposób rzeź- 
biarski. Stosowali sta- 
tyczne, czytelne kom- 
pozycje i gładką faktu- 
rę. Z rzeczywistości 


brali elementy najpiękniejsze, łącząc je w dosko- 
nałą, wyidealizowaną całość. 
Pierwsze kompozycje neoklasycystyczne po- 


jawiły się w 3. ćwierci XVIII wieku w Rzymie. 


Działała tam międzynarodowa grupa malarzy 
pod przewodnictwem Antona Raphaela Mengsa 
(„Parnas” — fresk w Villa Albani w Rzymie, 
1761). Inicjatywę szybko jednak przejęli malarze 
we Francji. Największą osobowością wśród nich 
był Jacques Louis David. Kompozycje wzorował 
na antycznych reliefach, ukazując sceny w jed- 
nej warstwie przestrzeni, równolegle do płaszczy- 
zny obrazu. Postacie są masywne i nieruchome 


jak posągi. Mimo doktrynalnego dążenia do stwo- 


rzenia idealnego stylu, dzięki precyzyjności odda- 
nia szczegółów i ostremu światłocieniowi, obrazy 
nie zatraciły realności. Sztandarowy przykład sty- 
lu Davida to „Przysięga Horacjuszów” (1784), 
w której sławił odwagę, patriotyzm oraz ideały su- 


f We wczesnych kompozycjach Jacques'a 
Louisa Davida, jak np. „Śmierć Sokratesa”, 
widoczne są wpływy Nicolasa Poussina — 
głównego przedstawiciela klasycyzmu baro- 
kowego w XVII w. 


rowej moralności czasów rzymskiej republiki. 
W „Śmierci Sokratesa” (1787) ukazywał stoicki 
ideał niewzruszoności w obliczu śmierci. Sokrates 
wcielenie antycznych cnót — z godnością sięga 
po podawany mu do wypicia pu- 
char z trucizną. David był twórcą do- 
skonałych portretów, w których ujaw- 
niały się tendencje realistyczne. 
W „Śmierci Marata” (1793) połączył 
oszczędność środków i surowość neo- 
klasycyzmu z prawdziwością przed- 
stawionej sceny i głębokim zaanga- 
żowaniem uczuciowym. Obraz upa- 
miętniający zamordowanego bohate- 
ra rewolucji ukazuje go niczym chrze- 
ścijańskiego męczennika. David był 
gorącym orędownikiem rewolucji. 
Przez kilka lat sprawował kontrolę 
nad życiem artystycznym Francji ja- 
ko komisarz do spraw artystycznych, 
reżyser państwowych ceremonii. Po 
upadku Maximiliena Robespierre'a 
został uwięziony na kilka miesięcy 
(z okna celi namalował swój jedyny 
pejzaż). W dobie cesarstwa równie 
entuzjastycznie oddawał się gloryfi- 


e Malarze neoklasycystyczni 
chętnie sięgali po tematy mito- 
logiczne, m.in. Jean Auguste Do- 
minique Ingres w obrazie „Edyp 
i sfinks” 


© Stałym tematem twórczości Ingresa 
były akty kobiece. Niektóre z nich, m.in. 
„Łaźnię turecką”, przenika zmysło- 
wość i fascynacja egzotyką — cechy 
bliższe romantyzmowi niż neokla- 


sycyzmowi 


kacji Napoleona, stając się jego 
nadwornym malarzem (,„Napole- 
on na Przełęczy św. Bernarda”, 

1800). Po upadku cesarza został 

wygnany z Francji. 

Na przełomie XVIII i XTX wie- 
ku pojawiły się w malarstwie ten- 
dencje preromantyczne, które su- 
rowość neoklasycyzmu złagodzi- 
ły uczuciowością i dramatyzmem. 
Przykładem tych zmian są m.in. 
obrazy Pierre'a Paula Prud'hona 
(„Sprawiedliwość i zemsta ścigające 
zbrodnię”, 1808) i Anne'a Louisa Giro- 
deta („Pogrzeb Atali”, 1808). 

W 1. połowie XIX wieku najwybitniej- 
szym przedstawicielem neoklasycyzmu, pojmo- 


f W „Paulinie Borghese” 
Antonia Canovy, przed- 
stawionej jako Wenus, 
widać charakterystycz- 
ną dla rzeźby neoklasy- 
cyzmu idealizację i in- 
spirację dziełami kla- 
sycznymi 


wanego w sposób znacz- 

nie mniej rygorystyczny, 
był uczeń Davida — Jean 
Auguste Dominique Ingres. 

Występował on jako głów- 
ny antagonista Eugóne'a De- 
lacroix w słynnym sporze między 
klasykami i romantykami. Dynami- 
zmowi i koloryzmowi malarstwa ro- 
mantycznego przeciwstawił sztukę linearną, sta- 
tyczną, poszukującą idealnego piękna. Obrazy je- 
go cechuje doskonały rysunek, gładkie wykończe- 
nie powierzchni. Mimo że deklarował nadrzęd- 
ność rysunku wobec koloru, stosował wyrafino- 
wany i subtelny koloryt. Ingres preferował tematy- 
kę mitologiczną („Edyp i sfinks”, 1808), podejmo- 
wał tematy historyczne i alegoryczne (,„„Apoteoza 
Homera”, 1827). W jego twórczości można odna- 
leźć jednak pierwiastki romantyczne (.„Roger 
uwalniający Angelikę”, 1819). Z upodobaniem 
malował sensualne akty kobiece, w których zdra- 
dzał zainteresowanie egzotyką. Przedstawiał nagie 
niewolnice w tureckim haremie („Wielka odali- 
ska”, 1814) i kobiety w łaźni („Łaźnia turecka”, 


© Sławę Jeanowi Antoine'owi Houdo- 
nowi przyniósł posąg Voltaire*a (1781), 
pełen wewnętrznej zadumy i łagodne- 
go realizmu 


1862). Nigdy jednak nie podjął tematu 
współczesnego. W swoich znakomi- 
tych portretach potrafił łączyć 
wierne oddanie cech fizycznych 
modela z psychologiczną głę- 
bią („Louis Bertin”, 1833). 
W Polsce głównym przed- 
stawicielem neoklasycyzmu 
był Antoni Brodowski („Gniew 
Saula na Dawida” 1812-1819). 


Rzeźba 


W rzeźbie neoklasy- 
cystycznej dominowała 
tematyka mitologiczna 
i alegoryczna; rozwijał się 


e Odlany z brązu pomnik Mi- 
kołaja Kopernika w Warszawie zo- 
stał wykonany przez duńskiego rzeź- 
biarza Bertela Thorvaldsena 


portret, rzeźba nagrobna i architektoniczna (tym- 
panony, fryzy). Bierne naśladownictwo antyku 
i idealizacja spowodowały, że twórczość rzeź- 
biarska wielu artystów tego okresu stała się mar- 
two poprawna. Mankament ten nie dotyczył jed- 
nak artystów najwybitniejszych. 

We Francji wyróżniał się Jean Antoine Hou- 
don, który zdobył sławę głównie jako znakomi- 
ty portrecista. Wykonywał realistyczne wize- 
runki osobistości epoki, zwracając szczególną 
uwagę na psychologiczną charakterysty 
dela (portrety: Diderota, Moliera, Rousseau, 
Franklina, Voltaire'a, pomnik Washingtona). 

Za najznakomitszego rzeźbiarza neoklasycy- 
zmu uważa się Włocha Antonia Canovę, który cie- 


szył się olbrzymią popularnością w całej Eu- 
ropie. Wykonał on liczne posągi i grupy 
mitologiczne, w których dążył do uzy- 
skania idealnego piękna (,,Trzy Gracje” 
1816). W portretach przenosił mo- 
deli w starożytność, przedstawiając 
ich jako nagich herosów, bogów 
lub boginie. Ogromny posąg na- 
giego Napoleona wykonał na 
wzór „Apolla Belwederskiego” 
(1806), siostrę arza — Pauli- 
nę Borghese — pokazał jako 
półleżącą Wenus (1808), a mło- 
dego Henryka Lubomirskiego 
jako Amora (pałac w Łańcucie, 
1787). Najambitniejszym dzie- 
łem Canovy jest nagrobek ar: 
cyksiężnej Marii 
Krystyny Au- 
striackiej (koś- 
ciół Augustia- 
nów w Wied- 
niu, 1798-1805). 


Kompozycja ujęta dość płaszczyznowo przedsta- 
wia procesję pogrzebową postaci alegorycznych, 
które wchodzą do grobowca w kształcie piramidy. 
Znakomitym rzeźbiarzem był także Bertel Thor- 
valdsen, Duńczyk osiadły w Rzymie. Jego dzieła 
mają jednak znacznie więcej powagi. Dzięki licz- 
nym zamówieniom z Polski silnie związał się z pol- 
ską kulturą artystyczną. Stworzył m.in. znakomite 
warszawskie pomniki — Kopernika (1830) i księcia 
Józefa Poniatowskiego (1832) wzorowany na 
konnym posągu cesarza Marka Aureliusza w Rzymie. 
Neoklasycyzm wypierany przez coraz silniej- 
sze prądy romantyczne stracił znaczenie około 
1830 roku. Po tej dacie pojawiał się sporadycznie 
w architekturze historyzmu, obok neogotyku, neo- 
renesansu i neobaroku. W malarstwie i rzeźbie 
tendencje klasycystyczne podtrzymywane przez 
akademie przetrwały do końca XIX wieku. 


Romantyzm 


Na początku XIX wieku klasycyzmowi reprezentującemu doskonałe piękno 
będące wytworem intelektu romantycy przeciwstawili sztukę żywiołową 
lub pełną nastrojowego uczucia. Eugene Delacroix, czołowy przedstawiciel 
romantyzmu, w 1824 roku zanotował w „Dzienniku”: „Nie znoszę wyrozu- 
mowanego malarstwa. Widzę, że mój pogmatwany umysł musi miotać się, 
niszczyć, próbować, zanim osiągnie cel [...]”. Znaczenie wyobraźni i uczu- 


cia podkreślał niemiecki romantyczny artysta Gaspar David Friedrich: 
„Malarz powinien malować nie tylko to, co widzi przed sobą, ale i to, co 
widzi w sobie”. Jednak nie wszyscy byli zwolennikami takiego pojmowania 
sztuki. Jean Auguste Dominique Ingres powiedział o obrazie Delacroix 
„Rzeź na wyspie Chios”, że jest to „rzeź malarstwa”, a Johann Wolfgang 
Goethe (w młodości preromantyk, po latach zwolennik klasycyzmu) sztukę 
niemieckich romantyków nazwał „chorobliwą”. 


omantyzm był ważnym nurtem w sztuce 
Reo lat 1800-1860. Jego po- 

czątki sięgają połowy XVIII wieku. 
Ogromny wpływ wywarł nań preromantyczny 
sentymentalizm Jeana Jacques'a Rousseau z je- 
go ideą powrotu do natury i niemiecki ruch lite- 
racki Sturm und Drang z Goethem i Schillerem 
na czele. Podstawą romantyzmu stał się powrót 
do przeszłości oraz ucieczka ku naturze i wzru- 
szeniu. Romantyzm przez pewien czas istniał 
obok klasycyzmu, do którego stał w opozycji. 
Pojawił się jako reakcja na kult rozumu epoki 
oświecenia. Zakwestionował racjonalizm jako 
jedyny sposób poznania świata, wprowadzając 
na jego miejsce intuicję, uczucie i wrażliwość. 
Był formą buntu, negacji współczesnej rzeczy- 
wistości, ucieczką w świat fantazji i sferę du- 
cha. Rozmiłowani w wyobraźni romantycy 
traktowali marzenie senne, stany nieświadomo- 
Ści lub ekstazy na równi z rzeczywistością. 
Obiektywnemu pięknu i sztywnym zasadom 
kierującym sztuką klasycyzmu przeciwstawili 
indywidualne, subiektywne poszukiwania arty- 


sty, oparte na zagłębianiu się twórcy we własną 
duszę. Nastąpił zwrot ku dalekiej przeszłości, 
przede wszystkim średniowiecznej. Wzrost 
świadomości narodowej sprzyjał zainteresowa- 
niu kulturą rodzimą. Romantyzm opowiadał się 
za wolnością jednostki. Był po stronie walczą- 
cych o wyzwolenie narodowe. Kierunek ten 
miał różne oblicza. Obok romantyzmu, będące- 
go poetycką fantazją, wczuwaniem się w har- 
monię świata lub subtelne uczucia, istniał 
„czarny romantyzm” — wyraz stanów rozpaczy. 
Królowało w nim cierpienie i okrucieństwo. 
W sztuce romantyzmu poszerzył się znacznie 
zakres tematyczny. Głównymi źródłami inspira- 
cji były: literatura nieklasyczna (Dante, Szeks- 
pir, Milton), historia (podejmująca wątki naro- 
dowe), wydarzenia współczesne (walki o wy- 
zwolenie narodowe, wojny napoleońskie, sła- 
wienie bohaterskich czynów, zmaganie z ży- 
wiołem), orient (egzotyka Bliskiego Wschodu 
i Grecji). Odrzucone zostały tematy mitologicz- 
ne. Kult natury nadał dużą rangę malarstwu pej- 
zażowemu. Romantyzm nie wytworzył jednoli- 


f Alegoryczny obraz Eugene'a Delacroix „Wolność wiodąca lud na barykady” (1830) to 
sztandarowe dzieło romantyzmu z jego umiłowaniem wolności i patosu wielkiego wydarzenia, 
przywodzące na myśl hasło „Za wolność waszą i naszą” 


f Przedstawienie Boga kreującego świat 
w ilustracji „Przedwieczny” z 1794 roku do- 
brze charakteryzuje mistyczną i wizyjną 
twórczość Williama Blake”a 


tego, spójnego stylu obejmującego wszystkie 
dziedziny sztuki. Był raczej nurtem w sztuce, wy- 
razem postawy Światopoglądowej, artystycznej 
i uczuciowej, przyjmującej różnorodne formy. 


Malarstwo 


W sztukach plastycznych romantyzm najpeł- 
niej wypowiedział się w malarstwie. Nowe mo- 
tywy najwcześniej pojawiły się w Anglii. Od lat 
osiemdziesiątych XVIII wieku Johann Heinrich 
Fiissli (1741-1825) i William Blake (1757— 
1827) tworzyli malarstwo wizyjne, przypomina- 
jące senne urojenia, często inspirowane literatu- 
rą, Biblią, a w wypadku Blake'a również własną 
twórczością poetycką i przemyśleniami filozo- 
ficznymi. Fiissli malował obrazy poetycko-fan- 
tastyczne, mroczne i pełne grozy („Koszmar”, 
„Lady Makbet”), a Blake (który uważał się za 
pośrednika między wiecznością a doczesnością) 
mistyczne wizje świata nadprzyrodzonego 
(„Dobre i złe anioły walczące o dziecko”). Byli 
oni prekursorami nie tylko romantyzmu, ale 
również symbolizmu i surrealizmu. 

Do wczesnego „czarnego romantyzmu” za- 
licza się część twórczości Hiszpana Francisco 
de Goi y Lucientes (1746—1828), który łączył 
dramatyczne treści z ekspresyjną formą. Podej- 
mował tematy społeczne, związane z historią 
narodową, wojną i okupacją Hiszpanii przez 
wojska Napoleona. Posługiwał się drapieżnym 
realizmem, groteską, by wyśmiać głupotę, 
ciemnotę i obłudę (cykl grafik „Kaprysy” ze 
słynną ryciną „Kiedy śpi rozum, budzą się po- 
twory”). W brutalnych scenach tortur i egzeku- 
cji artysta pokazywał absurdalne okrucieństwo 
gwałtu (cykl grafik „Okrucieństwa wojny”, 
obraz „Rozstrzelanie powstańców madryc- 
kich”, 1814). Z ostatniego okresu twórczości 
pochodzi fantastyczno-demoniczne „czarne 
malarstwo” na ścianach w jego domu, dopro- 
wadzające pesymistyczne wizje świata do gra- 
nic horroru („Saturn pożerający swoje dzieci ”). 


jego małości wobec ogromu 
przyrody. Postacie z obra- 
zów Friedricha odwrócone 
do widza plecami, wpatrzo- 
ne w świetlisty horyzont, 
wsłuchują się we własną du- 
szę („Mnich nad morskim 
brzegiem”, „Wschód księży- 
ca nad morzem '). Niezaprze- 
czalny urok pejzaży tego ar- 
tysty u innych malarzy nie- 
mieckiego romantyzmu zmie- 
niał się w mdły sentymenta- 
lizm. 

Inaczej przedstawiano ro- 
mantyczne umiłowanie natury 


lub blasku stają się majakiem. Obaj malarze 
wywarli duży wpływ na ówczesny pejzaż fran- 
cuski oraz impresjonizm. 

Romantyzm znalazł najdoskonalszy wyraz 
w malarstwie francuskim. Część artystów tego 
kraju świadomie przeciwstawiła się klasycyzmo- 
wi, rozpoczynając „walkę romantyków z klasyka- 
mi”. Romantycy zrezygnowali z tematyki mitolo- 
gicznej i starożytnej, wprowadzili bogaty koloryt, 
kontrastowy światłocień, swobodną, nieraz szki- 
cową technikę. Dynamizowali kompozycje. Nie 
szukali tego, co trwałe i doskonałe, lecz tego, co 
przelotne i żywiołowe. Zaznaczały się wpływy 
malarstwa barokowego. Nurt ten, już w pełni uksz- 
tałtowany, zaprezentował Thćodore Góćricault 
(1791-1824) w kompozycji „Tratwa »Meduzy«” 


'f Graficzne cykle Francisca de Goi z premedytacją pokazują 
makabryczne sceny wzajemnych mordów z lat walki Hiszpanów 
i Francuzów (1808-1814). Tytuł grafiki „Pospolity widok”, 
z gorzką ironią podkreśla dramatyzm wydarzeń tamtego okresu 


W okresie romantyzmu znaczniejszą rangę 
uzyskał pejzaż. Pejzażystom zazwyczaj nie cho- 
dziło jednak o bezpośrednią obserwację przyro- 
dy, lecz o wybór jej elementów ze względu na 
ich walory uczuciowe. Wrażliwość romantyków 
przesycała pejzaże melancholią lub zdumie- 
niem wobec potęgi żywiołów. W Niem- 
czech pejzażom romantycznym nada- £ 
wano wymiar sakralny, a kult natu-  / ŁA 
ry emanował wręcz religijno- > 
ścią. Prekursorem malarstwa 
romantycznego był tu Philipp 
Otto Runge (1777-1810). Wje- / 
go obrazach ogromne znacze- 
nie miało tło, przeniknięte na- 
strojem zadumy i ciszy oraz 
obdarzone symbolicznym i me- 
tafizycznym znaczeniem (,,Po- 
ry dnia”). Dla Rungego natura 
była objawieniem Boga i bo- 
skiej nieskończoności, a pej- 
zaż miał być wizualizacjątego | 
odczucia. Takie widzenie na- | 
tury pogłębił Caspar David | 
Friedrich (1774-1840) — naj- 
wybitniejszy przedstawiciel 
malarstwa romantycznego 
w Niemczech. Typowe mo- 
tywy jego pejzaży to zacho- 
dy słońca nad morzem, „po- 
szarpane” skały, noc księży- 
cowa, zrujnowany gotycki 
kościół na pustkowiu, sa- 
motny krzyż w górach. Ich 
zadaniem było przekazanie 
stanu duszy, oddanie nastro- 
ju nostalgii, zadumy, sa- 
motności człowieka w wy- 
miarze metafizycznym oraz 


upiększał, jak to 


ww 
y 


ną 


| | 
kad 
f „Krzyż w górach” Caspara Davi- 
da Friedricha (1808) to przykład reli- 
gijnego odczuwania przyrody przez 
romantyków niemieckich. Jego pejza- 
że były monologami o podstawowych 
kwestiach życia i śmierci, stosunku 
między człowiekiem, Bogiem a naturą 


© Pejzaże Johna Con- 
stable”a, mające świeżość 
bezpośredniej obserwacji 
zjawisk przyrody, wy- 
warły duży wpływ na pej- 
zaż francuski XIX w. De- 
lacroix po obejrzeniu 
„Wozu z sianem” prze- 
malował tło swego obrazu 
„Rzeź na wyspie Chios” 


w Anglii. John Cons- 
table (1776-1837) 
był zwolennikiem na- 
turalnego widzenia 
przyrody, której nie 


stylizował w swoich obrazach i nie 


czyniono w wieku 


XVIII. Był pierwszym artystą, który 
malował w plenerze. Potrafił oddawać 
wszelkie ulotne zjawiska rodzimego 
krajobrazu, jak zmienność światła, 
powiew wiatru, chmury, fale 
morskie. Stosował swobod- 


technikę, nadającą 


kompozycjom świe- 


żość i lekkość (,„Za- 
toka Weymouth”, „Ka- 
tedra w Salisbury ”). 
Kult natury przybrał 


* kształt bardziej udra- 


matyzowanych wi- 
zji w twórczości Wil- 
liama Turnera (1775 
1851). Ten najwięk- 
szy romantyczny pej- 
zażysta ukazywał eks- 
presyjnymi środka- 
mi zmagania czło- 
wieka z naturą i jej 
potęgę. Żywioł obja- 
wiony przez światło 
i kolor był dla nie- 
go najważniejszym 
motywem („Pożar 


parlamentu londyńskiego”, 
„Deszcz, para i szybkość '). 
Ludzie, budynki, okręty roz- 
topione we mgle, oparach 


f Pejzaże Williama Turnera zmierzały do odreal- 
nienia przedstawianych motywów, rozbijanych na 
wielkie plamy barwne. Artysta przedstawiał naturę 
jako dramatyczny, potężny żywioł 


(1819). Gwałtowne kontrasty światła i cienia, pa- 
tos, brutalny realizm nie bojący się pokazywania 
brzydoty, miały oddać dramatyczny los rozbit- 
ków, rozpacz samotnych, na wpół obłąkanych lu- 
dzi pośrodku oceanu. Po śmierci Gćricaulta nie- 
formalnym przywódcą francuskich romantyków 
stał się Eugene Delacroix (1798-1863). Artysta, 
podobnie jak wszyscy romantycy, popierał wal- 
czących o wolność. „Rzeź na wyspie Chios” 
(1824) była hołdem dla Greków walczących 
z Turkami o wyzwolenie narodowe, a alegorycz- 
ny obraz „Wolność wiodąca lud na barykady” 
dla rewolucji lipcowej we Francji 1830 roku. 
Delacroix nie stronił od pokazywania cierpienia 
i śmierci. Krytyka zarzucała mu brak estetyki, 
dosłowne pokazywanie krwi i brudu. Wolność ze 
sztandarem w ręku stąpa po trupach poległych. 
Niepohamowana wyobraźnia romantyczna kaza- 
ła czasem artyście ból i śmierć mieszać z rozko- 
szą i pięknem („Śmierć Sardanapala”, 1827). 
Skłonność do egzotyki znalazła wyraz w sce- 


A 


fr. Eugene Delacroix jako urodzony kolorysta mawiał: „Najpierwszą 


zaletą obrazu jest być ucztą dla oka”. Prócz barw, które porównywał 
do tonów muzycznych, fascynowała go egzotyka i kultura orientalna, 
czemu dał wyraz m.in. w „Połowaniu na lwa w Maroku” 


nach o tematyce orientalnej („Kobiety algier- 
skie”) oraz w przedstawieniach walk z egzo- 
tycznymi zwierzętami. Wszystkie obrazy Dela- 
croix odznaczają się kompozycyjną i kolory- 
styczną ekspresyjnością. 

Przykładami romantyzmu w malarstwie pol- 
skim są sceny batalistyczne Piotra Michałowskie- 
go oraz patriotyczna twórczość Artura Grottgera. 


Architektura 


Na przełomie XVIII i XIX wieku w archi- 
tekturze dominował klasycyzm. Oprócz niego 
pojawił się nurt romantyczny. Romantyzm nie 
stworzył jednak nowego, oryginalnego stylu ar- 
chitektonicznego. Zgodnie z romantyczną fa- 
scynacją wyidealizowaną przeszłością, wzorów 
szukano przede wszystkim w owianym tajemni- 
cą średniowieczu. Najistotniejszym wyrazem 
architektury romantycznej było naśladownic- 
two gotyku (neogotyk). Powrót do jego form 
nastąpił w połowie XVIII wieku w Anglii, je- 
szcze przed ukształtowaniem się romantyzmu 
(rezydencja Walpole'a w Stawbery Hill). W 2. po- 
łowie XVIII wieku formy gotyku rozpowszech- 
niły się w innych krajach wraz z modą na an- 
gielskie ogrody krajobrazowe. W parkach poja- 
wiły się, jako swoista egzotyka, gotyckie alta- 
ny, pustelnie, sztuczne ruiny. Preromantycy nie- 
mieccy, a za nimi poeci i pisarze romantyczni 
chętnie umieszczali akcję swych utworów 
w średniowieczu, w scenerii gotyckich zam- 
czysk lub kościołów. Młody Goethe zachwy- 
cał się gotycką katedrą w Strasburgu, widząc 


w niej wyraz ducha niemieckiego, a Friedrich | 


Schlegel (teoretyk romantyzmu niemieckiego) 


© Zameczek w Opinogórze koło Ciechano- 
wa w stylu gotyku angielskiego był 
prezentem dla jednego z najwięk- 
szych polskich poetów roman- 
tycznych — Zygmunta Kra- 
sińskiego. Obecnie mieści się 

tam Muzeum Romantyzmu 


wyrażał podziw dla 
katedry w Kolonii. 
Pierwsze budowle 
romantyczne charak- 
teryzowały się ma- 
lowniczością. Formy 
gotyku naśladowano 
powierzchownie, bez 
zrozumienia istoty sty- 


lu. Swobodnie dobierano 


dekoracje, interpretując je 
fantastycznie, łącząc 
z motywami klasycy- 
stycznymi i orientalny- 
mi. Często ograniczano 
się wyłącznie do łuku 


ostrego i krenelażu (ząbkowane zwieńczenia mu- 
rów). Niektóre budowle zrywały z klasycznymi za- 
sadami harmonii i symetrii, tworząc nieregularne 
układy brył. W późniejszym okresie, gdy archi- 
tektura romantyczna ewoluowała w kierunku hi- 
storyzmu, używanie form gotyckich stało się 
konsekwentniejsze, coraz wierniejsze wobec 
wzorów, które naśladowano i których znajomość 
w tym czasie pogłębiono. W stylu neogotyku ro- 
mantycznego powstawały pawilony parkowe, 
malownicze rezydencje wiejskie w formie zam- 
ków i pałaców, kościoły, rzadziej budynki uży- 
teczności publicznej. Neogotyckie rezydencje 
podkreślały średniowieczną rycerską genealogię 
ziemiaństwa, a w kościołach styl ten traktowano 
jako jedyny prawdziwie religijny — najmocniej 


4% Neogotycki gmach parlamentu londyń- 
skiego stał się w 2. poł. XIX w. wzorem dla 
wielu budowli publicznych w Europie, m.in. 
parlamentu w Budapeszcie, ratuszy w Mo- 
nachium i Wiedniu 


związany z chrześcijaństwem. W wielu krajach, 
a szczególnie w Niemczech i Anglii, gotyk uzna- 
no za styl narodowy, wyraz ducha narodowego. 
Najwybitniejsze dzieła neogotyku powstały 
w Anglii (Augustus Welby Northmore Pugin, neo- 
gotyckie elewacje parlamentu w Londynie, 
1836) i w Niemczech (Karl Friedrich Schinkel, 
Friedrichwerdersche Kirche w Berlinie, 1830). 
Również w Polsce wzniesiono wiele budowli 
w tym stylu, np.: Domek Gotycki w Puławach 
(Chrystian Piotr Aigner, 1809), neogotycka prze- 
budowa zamku w Lublinie (1826), zameczek 
w Opinogórze dla Zygmunta Krasińskiego 
(1843), zamek w Kómiku koło Poznania 

(przebudowany według projektu Schinkla, 

1860). Najczęściej wzorowane były na bu- 

dowlach angielskich. Neogotyk istniał aż 

do początku wieku XX, jednakże od poło- 
wy XIX zaczął tracić swój romantyczny 
charakter. 

W okresie romantyzmu wybierano 
nie tylko formy gotyckie. Roman- 
tyczny powrót do przeszłości 

przyczynił się do ukształto- 

wania nowego kierunku 

w architekturze — history- 

zmu, czyli naśladownictwa 
stylów poprzednich epok. 


| 


fr Zamek w Lublinie pochodzi z XIV w. Przebudowany w latach dwudzie- 
stych XIX w. zyskał formę neogotycką. Został przekształcony na więzie- 
nie, którym był aż do połowy naszego stulecia 


Wprowadzano inne średniowieczne motywy, 
charakterystyczne dla budowli wczesnochrze- 
ścijańskich, bizantyjskich, romańskich. Ich łą- 
czenie popularne było w Niemczech (,,styl okrąg- 
łych łuków ”). Przykładem podobnej mieszanki 
romańsko-bizantyjsko-gotyckiej w Polsce jest 
Złota Kaplica w katedrze poznańskiej (1836). 
Od około 1830 roku dużego znaczenia nabrał 
także neorenesans, który jednak nie miał już 
związku ideowego z romantyzmem. 

Zrodzone w okresie romantyzmu zaintereso- 
wanie średniowiecznymi zabytkami spowodo- 
wało w XIX wieku rozpoczęcie prac konserwa- 
torskich na wielką skalę, zmierzających do 
przywrócenia dawnej świetności najcenniej- 
szym zabytkom średniowiecza. Zrekonstruowa- 
no katedrę Notre Dame w Paryżu po zniszcze- 
niach w czasie rewolucji francuskiej, ukończono 
budowę katedry w Kolonii (1842—1880). 


Duże znaczenie w tym 
okresie miały ogrody, 
które wraz ze ściśle po- 
wiązaną z nimi archi- 
tekturą tworzyły ma- 
lownicze kompozycje. 
Ogrody romantyczne 
ukształtowały się pod wpły- 
wem angielskich parków 
krajobrazowych oraz ogro- 
dów sentymentalnych, naśla- 
dujących naturalny krajobraz. Ze- 
rwały z tradycją geometrycznych ogro- 
dów barokowych. Przyrodę zaaranżowano 
w swobodne układy, wprowadzając sztuczne 
strumienie, stawy, pagórki, skupiska drzew, 
rozległe łąki. W przeciwieństwie do ogrodów 
sentymentalnych dawało się zauważyć zainte- 
resowanie przeszłością własnego narodu. 


f Cechy, takie jak malowniczość i naturalne zaaranżowanie przyrody, charakteryzowały 
styl ogrodów romantycznych 


W parkach ustawiano pomniki bohaterów naro- 
dowych, głazy ze stosownymi napisami upa- 
miętniające wydarzenia narodowe. Ważną rolę od- 
grywały ruiny oraz obiekty architektoniczne w sty- 
lu neogotyckim, antycznym, egzotycznym (mau- 
retańskim i chińskim). W Polsce piękne przykłady 
tego typu ogrodów zachowały się w Puławach 
oraz w nowej części parku w Wilanowie. 


Rzeźba 


W rzeźbie 1. połowy XIX wieku, bardziej 
niż w innych dziedzinach sztuki, panował kla- 
sycyzm. Prace niektórych artystów przejmowa- 
ły jednak pewne cechy romantyzmu. Przedsta- 
wiano dawną i współczesną historię, gloryfiko- 
wano narodowych, nie zaś antycznych bohate- 
rów. Wprowadzono do rzeźby aktualną tematy- 
kę i współczesny ubiór (aktualizacja). 


j Nie szukano ideału piękna i har- 
monii na wzór rzeźb antycz- 

nych. Dążono do dynami- 

© Tytuł płaskorzeź- 
by Francois Rude'a 
z Łuku Tryumfalne- 
go w Paryżu, „Mar- 
sylianka”, pocho- 
dzi od pieśni rewo- 
lucyjnej skompono- 
wanej w 1792 r., Śpie- 
wanej w sierpniu te- 
goż roku przez ochot- 
/  niczy batalion z Mar- 
sylii w drodze do Paryża. 
Od 1795 r. pieśń ta stała się 
hymnem narodowym Francji 


zacji form, oryginalności ujęć kompo- 
zycyjnych, wydobycia efektów fakturalnych 
i światłocieniowych bryły. Kompozycje były 
swobodniejsze, bardziej malownicze, czasem 
dramatyczne. Starano się oddać ruch, poryw du- 
szy i chwilę. Tendencje te widać najbardziej 
u rzeźbiarzy francuskich. Najsłynniejszym przy- 
kładem rzeźby romantycznej jest „Marsylianka” 
Francois Rude'a na Łuku Tryumfalnym w Pary- 
żu (1836). Ta niezwykle dynamiczna, pełna eks- 
presji płaskorzeźba przedstawia wymarsz żołnie- 
rzy i jest wyrazem czci dla bohaterów rewolucji 
francuskiej. Wyraźne elementy stylizacji na bo- 
hatera romantycznego ma „Napoleon budzący 
się do nieśmiertelności”, także Rude'a (1845). 
Natomiast Antoine Louis Barye zasłynął z przed- 
stawień walczących zwierząt o dynamicznie 
splecionych ciałach („Tygrys rozszarpujący kro- 
kodyla”, 1831). Za rzeźbiarzy romantycznych 
uważa się także Davida d'Angers i Augu- 
ste'a Prćaulta. W Polsce tendencje romantyczne 
w rzeźbie, zdominowanej również przez kon- 
wencje klasycystyczne, reprezentowali Tomasz 
Oskar Sosnowski i Władysław Oleszczyński. 
Romantyzm wywarł ogromny wpływ na obli- 
cze sztuki XIX wieku. Otworzył bramy wielu no- 
wym prądom w malarstwie 2. połowy XIX wieku, 
m.in. impresjonizmowi i symbolizmowi. W archi- 
tekturze romantyczny kult przeszłości przyczynił 
się do wykształcenia historyzmu. Przez podkreś- 
lanie indywidualizmu i subiektywizmu w sztuce 
oraz wyolbrzymienie roli artysty romantyzm roz- 
budził w artystach potrzebę wolności twórczej. 


spółcześni historycy sztuki dla okre- 
( Ń ) ślenia zjawisk zachodzących w sztuce, 
a przede wszystkim w architekturze 
europejskiej XIX wieku, posługują się terminem 
„historyzm”. Pierwotnie, w latach osiemdziesią- 
tych XIX stulecia, pojęcie to odnoszono do ten- 
dencji w nauce, polegających na akcentowaniu 
roli historii jako głównego źródła poznania. By- 
ła to postawa charakterystyczna dla XIX-wieczne- 
go światopoglądu. Wiązała się ze szczególnym 
umiłowaniem przeszłości i szacunkiem do niej. 
W sztuce, a szczególnie w architekturze, zaowo- 
cowała odrodzeniem dawnych stylów. Architek- 
ci starali się poznać i zrozumieć zasady estetycz- 
ne danej epoki, typowy detal i tajniki konstruk- 
cji, po to by wykorzystać je w nowo wznoszo- 
nych budowlach. Zainteresowanie to sprzyjało 
rozwojowi teorii architektury. Niezwykle ważne 
okazały się rozprawy Johanna Gottfrieda Herde- 
ra (1744-1803) i Jeana Nicolasa Louisa Duranda 
(1760-1834), które oprócz rozważań teoretycz- 
nych, uzasadniających równoważność stylów hi- 
storycznych, zawierały plansze ilustrujące ich 
podstawowe cechy. 

XIX-wieczną architekturę opanował plura- 
lizm stylowy. Każda konwencja była równie 
wartościowa. Do wyboru zaproponowano na- 
wet egzotyczne formy chińskie, arabskie i in- 
dyjskie. Najczęściej jednak korzystano z wzo- 
rów średniowiecznych (neogotyk i neoroma- 
nizm), renesansowych (neorenesans) i baroko- 
wych (neobarok). Poszczególne style uznano za 
odpowiednie dla określonych typów budyn- 
ków: np. kościoły, szpitale i założenia uniwer- 
syteckie chętnie dekorowano w duchu gotyc- 
kim, pawilony wypoczynkowe wznoszono 
w stylu orientalnym, a gmachom państwowym 
nadawano cechy wciąż popularnego klasycy- 
zmu. Z czasem wprowadzono jeszcze większą 
swobodę i zaczęto w jednym budynku mieszać 
formy zaczerpnięte z wielu stylów i epok. Ten 
etap historyzmu określa się mianem eklekty- 
zmu. Jego dzieła — nierzadko wysokiej klasy — 
wymykają się jednoznacznej kwalifikacji. 


Architektura Wielkiej Brytanii 


Wielka Brytania odegrała ogromną rolę w roz- 
woju i propagowaniu neogotyku, który naro- 
dził się już w 2. połowie 
XVIII wieku pod wpływem 
preromantycznych idei ma- 
lowniczości i zainteresowa- 
nia średniowieczem. Począt- 
kowo przyjął formę fantazyj- 
nych interpretacji inspirowa- 
nych gotycką architekturą 
i sztuką. Najważniejsze przy- 
kłady wykonawstwa w tym 
duchu to: przebudowa siedziby 
Horacego Walpole'a w Straw- 
berry Hill (1750-1753, arch. 
Richard Bentley) i budowa 
rezydencji poety markiza 
Williama Beckforda w Fon- 
thill Abbey (1796, arch. Ja- 
mes Wyatt; budynek nie ist- 
nieje), W obu realizacjach 
ważne było osiągnięcie okre- 
ślonego efektu plastycznego, 
nastroju i kontekstu literac- 


Wiek XIX: 
eklektyzm, neogotyk 


Eklektyzm przez długi czas w historii sztuki był synonimem twórczości po- 
zbawionej oryginalności i samodzielności, naśladującej biernie style minio- 
nych epok, często pozbawionej dobrego smaku i umiaru. Ten negatywny 
stosunek zmienił się dopiero w 2. połowie XX stulecia, kiedy to oceny sztuki 
XIX-wiecznej stały się obiektywniejsze. Nie bez znaczenia pozostał fakt, że 
rodzący się wtedy postmodernizm swą estetykę opierał w znacznym stop- 
niu na swobodnym mieszaniu konwencji artystycznych. 


kiego. Nie dbano natomiast o historyczną popraw- 
ność zestawianych ze sobą elementów ani o logi- 
kę konstrukcji. 

Pod koniec XVIII stulecia zaczęto inwenta- 
ryzować pojedyncze zabytki średniowieczne 
oraz opracowywać wybrane zagadnienia stylu. 
Przystąpiono także do prac konserwatorskich. 
Na początku wieku XIX John A. Britton opubli- 
kował pierwsze kompendium o zabytkach śred- 


niowiecznych w Anglii, 
zawierające tablice ilustru- 
jące zarówno całe obiek- 
ty, jak i ich detale. W znacz- 
nym stopniu przyczy- 
niło się to do wzbogace- 
nia wiedzy o epoce i do- 
prowadziło do kolejnej 
fazy neogotyku angiel- 
skiego, stosującego for- 
my poprawniejsze, bliż- 
sze średniowiecznym ory- 
ginałom. 


e f Prawdziwą ojczyzną neogotyku była Wielka Brytania. Styl ten 
zdobył popularność zwłaszcza w budowlach publicznych. Najbardziej 
znanymi przykładami tego stylu są budynki uniwersytetu w Oksfordzie 
i gmach brytyjskiego parlamentu 


Około 1820 roku neogotyk zdobył już 
w Wielkiej Brytanii dużą popularność. Szcze- 
gólnie chętnie w tym stylu wznoszono: kościo- 
ły, rezydencje, uniwersytety (Cambridge, Oks- 
ford) i szpitale. W 1818 roku powstało nawet 
specjalne Towarzystwo Budowy Kościołów, 
powołane w celu koordynowania prac budow- 
lanych w całym kraju. Nowy styl okazał się ta- 
ni, łatwy w budowie i funkcjonalny, dlatego był 


wykorzystywany powszechnie. By ułatwić pra- 
cę projektantom, wydano dwa podręczniki au- 
torstwa Augusta Charlesa Pugina (1762-1832), 
które stały się podstawową pomocą dla kilku 
pokoleń architektów. 

W 1835 roku ogłoszono konkurs na projekt 
nowego budynku parlamentu w Londynie (po- 
przedni gmach został zniszczony przez pożar 
w 1834 r.). Uczestnikom sugerowano neogotyk 
jako styl najodpowiedniejszy. Zgłoszono 97 pro- 
pozycji, zwyciężył pomysł architekta Charlesa 
Barry'ego. Budowa trwała wiele lat. Towarzy- 
szyła jej zagorzała publiczna dyskusja dotyczą- 


ca narodowego charakteru neogotyku. Parla- 
ment okazał się najbardziej monumentalnym 
dziełem zrealizowanym w stylu neogotyku an- 
gielskiego. O jego ostatecznym efekcie pla- 
stycznym w dużym stopniu zadecydował 
współpracujący z Barrym — Augustus Welby 
Northmore Pugin (1812-1852, syn Augusta 
Charlesa Pugina), autor detalu architektonicz- 
nego, wzorowanego na dziełach późnogotyc- 
kich. Pugin zasłynął również jako twórca dzieł 
teoretycznych, formułujących główne zasady 
gotyku, akcentujących związek stylu z kon- 
strukcją i funkcją budynku. Uważał on gotyk za 
styl uniwersalny, odpowiedni dla każdego ro- 
dzaju architektury. Jednocześnie utożsamiał ten 
styl z chrześcijaństwem i traktował jak religię. 
Około połowy XIX wieku nastąpiła dojrzała 
faza stylu, tzw. neogotyk wiktoriański. Charakte- 
ryzowała go duża swoboda stylistyczna i kompo- 
zycyjna, dowolność w mieszaniu rozmaitych ele- 
mentów i materiałów, dekoracyjność, barwność 
bogactwo formy. Pojawił się też świadomy 
eklektyzm — łączenie elementów wywodzących 
się z różnych stylów i konwencji. W ten sposób 
zaprojektowany został kościół All Saints w Lon- 
dynie (1849-1859, arch. William Butterfield) 
o prostej bryle i oszczędnej fasadzie, ale wznie- 
siony z różnobarwnej cegły i ozdobiony we wnę- 
trzu dekoracją malarską i bogatym wyposaże- 
niem. Także Albert Memorial w londyńskim Hy- 
de Parku (1863—1872, proj. George Gilbert Scott) 
charakteryzował się niezwykłym bogactwem 
motywów i przepychem użytych materiałów: 
marmuru, granitu, mozaik, brązu i złoceń. 
Oprócz neogotyku popularnym stylem był 
neorenesans. W odróżnieniu jednak od średnio- 
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wiecza powrót do form włoskiego renesansu 
nie oznaczał tak radykalnych zmian upodobań 
- moda na Italię istniała w Wielkiej Brytanii już 
w XVIII wieku, a na początku XIX wieku we 
wznoszonych budynkach pojawiły się zapoży- 
czone z renesansu elementy, m.in. loggie i tara- 
sy. Najwięcej inspiracji dostarczała włoska ar- 
chitektura pałacowa i typ niewielkiej siedziby 
wiejskiej. Najwcześniejszym przykładem takiej 
„toskańskiej willi” jest pawilon w Cronkhill 
(ok. 1802, arch. John Nash); kolejnymi: dom 
własny architekta Williama Turnera w Sandy- 
combe Lodge (1810-1812) i dom Thomasa Ho- 
pe'a w Deepdene (1818-1823, arch. William 
Atkinson) — jeden z najlepszych w Anglii. Były 
to nieduże budowle, o nieregularnym planie, 
często ozdabiane charakterystyczną wieżą, log- 
gią i nakryte wysuniętym płaskim dachem. Za- 
sady kompozycji włoskiej architektury pałaco- 
wej okazały się natomiast dobrym wzorem dla 
budynków klubowych, biurowych i handlo- 
wych. Wspomniany już twórca neogotyckiego 
parlamentu — Charles Barry, zdobył rozgłos, 
projektując w roku 1829 Travellers Club (ukoń- 
czony w 1832 r.) przy Pall Mall w Londynie, 
a osiem lat później — znajdujący się w sąsiedz- 
twie Reform Club. Inspirację dla tych realizacji 
stanowiły dwa rzymskie pałace — Pandolfini 
i Farnese. Barry sięgał również do miejscowych 
wzorów, których dostarczały angielskie budow- 
le renesansowe. 

Architektów angielskich inspirowały rów- 
nież formy orientalne. Najlepszym tego przy- 
kładem jest zbudowany w tzw. stylu gotyku in- 
dyjskiego Royal Pavilion w Brighton (1815 
—1823, arch. John Nash). W jego fantazyjnej, 
ażurowej formie odnaleźć można 
elementy zapożyczone z archi- 
tektury chińskiej, indyjskiej, mu- 
zułmańskiej. Bajkowe kopuły, 
dekoracyjne kolumny i koronko- 
we zdobienia wzniesione zostały 
przy użyciu nowoczesnego wów- 
czas żelbetu i dały w efekcie mo- 
numentalny w formie budynek 
ogrodowy służący wypoczynko- 
wi i rozrywce. 


Francja 


Mimo że Francja była ojczy- 
zną wspaniałych katedr średnio- 
wiecznych, neogotyk nie zdobył 
tam wielkiej popularności. Wyni- 
kało to z powszechnego na prze- 
łomie XVIII i XIX wieku pogar- 
dliwego stosunku „oświeconych” 
Francuzów do kultury i sztuki 
barbarzyńskiego Średniowiecza. 
Dopiero romantycy, a zwłaszcza 
Francois Chateaubriand, próbo- 
wali przywrócić gotykowi uzna- 
nie. Zainteresowanie tą epoką 
wzmogły także prace badawcze 
i konserwatorskie. Już w 1809 ro- 
ku wydane zostały dzieje archi- 


© Royal Pavilion w Brighton 
to przykład swobody, z jaką ar- 
chitekci XIX w. czerpali z tra- 
dycji wielu styłów i regionów 


tektury G.L. Legranda, z rozdziałem poświęco- 
nym gotykowi, jego poszczególnym fazom i ty- 
powym cechom. W 1. połowie XIX wieku za- 
bytki średniowieczne objęto pracami inwenta- 
ryzacyjnymi i restauracyjnymi, opartymi na na- 
ukowych studiach form i zasad konstrukcji. 
Pierwsza została zrekonstruowana katedra 
w Besanęgon (początek prac w 1829 r.). Do ko- 
ordynacji i nadzoru robót w 1837 roku powoła- 
no specjalną komisję. Związana była z nią słyn- 
na postać wybitnego architekta, konserwatora 
i teoretyka, Eugene'a Emmanuela Viollet-le- 
-Duca (18141879), który w 1844 roku rozpo- 
czął rekonstrukcję paryskiej katedry Notre Da- 
me, prowadził też prace konserwacyjne m.in. 
w: Sainte Chapelle w Paryżu, katedr w Chartre, 
Amiens, Reims, Troyes, Sens, Tuluzie, Narbon- 
ne, zamku w Coucy, obwarowań w Carcasson- 
ne. Napisał też pierwszą w historii naukową te- 
orię konserwacji zabytków, niezwykle pury- 
styczną — w imię odzyskania czystości i jedno- 
litości stylowej obiektu pozwalała na usuwanie 
wszelkich późniejszych elementów dodanych 
we wnętrzu lub części dobudowanych do bryły 
budynku. Zalecała również zastępowanie zni- 
szczonych oryginalnych fragmentów zabytku 
nowymi, zaprojektowanymi od nowa „w duchu 
epoki”. Metoda ta miała wpływ na kilka pokoleń 
architektów i konserwatorów. Obecnie jest oce- 
niana krytycznie, zwłaszcza ze względu na nie- 
zgodne z prawdą historyczną oczyszczanie obiek- 
tów z nawarstwień stylowych oraz brak szacun- 
ku do autentycznego zabytkowego materiału. 

Rozkwit idei neogotyku we Francji przypadł 
na połowę XIX wieku. W Paryżu wzniesiono 
wtedy kościół Sainte Clotilde (1846-1857, arch. 
Franz Christian Gau). Wzorowano go na archi- 
tekturze gotyckich katedr, ale wykorzystano tak- 
że nowoczesne rozwiązania — m.in. żelazną kon- 
strukcję dachu. W 2. połowie XIX wieku do ar- 
chitektury zaczęły przenikać idee eklektyzmu. 
Popularne stało się mieszanie form romańskich, 
bizantyjskich i gotyckich. W ten sposób zapro- 
jektowana została paryska bazylika Sacrć Coeur 
(1876-1919, proj. arch. Paul Abadie). 

XIX-wieczny neorenesans francuski rozwijał 
się mimo dominacji klasycyzmu. Zyskał popu- 
larność już w pierwszej połowie wieku. Wtedy 
to architekci Pierre Francois Fontaine i Charles 
Percier zaprojektowali domy przy rue de Rivoli 
(1802-1855), a Henri Labrouste elewację Bi- 
bliothećque Sainte Genevieve (1843-1850). 
W kompozycji tych obiektów przeważały typo- 
we dla włoskiego odrodzenia, spokojne, proste 
formy, arkadowe podcienia i horyzontalne 
podziały elewacji. Jednocześnie już w 1. poło- 
wie XIX wieku zaczęto nawiązywać do wzorów 
rodzimego renesansu — tę tendencję nazwano 
stylem Franciszka I, a jej przykładem jest zbu- 
dowany w latach 1835-1854 paryski ratusz 
(arch. Etienne Hippolyte Godde i Jean Baptiste 
Cicćron Lesueur). Charakterystyczne dla tego 
stylu są wysokie mansardowe dachy i bogate 
zdobienia wokół okien budynku. Inspiracją dla 
francuskich architektów stały się również zamki 
nad Loarą. 

Największa popularność neorenesansu przy- 
padła na 2. połowę XIX wieku. Okres ten nazywa 
się stylem II Cesarstwa. Obok form neorenesanso- 
wych występowała w nim silna stylizacja neoba- 
rokowa oraz eklektyczna skłonność do mieszania 


elementów różnych epok. Najważniejsze budow- 
le, które wtedy powstały, związane były z zakro- 
joną na szeroką skalę przebudową Paryża, prowa- 
dzoną przez barona Georges'a Eugene'a Hauss- 
manna w latach 1852-1856. By stolicy nadać no- 
7y, reprezentacyjny wygląd, a jednocześnie ułatwić 
tłumienie rozruchów ulicznych zaprojektowano 
sieć prostych, szerokich bulwarów zbiegających się 
ku okrągłym placom. Wznoszone przy nich gma- 
chy otrzymywały bogaty, eklektyczny wystrój. Do 
najbardziej reprezentacyjnych należały: budynek 
opery paryskiej (1861-1874, arch. Charles Gamier) 
wzór dla budynków teatralnych w całej Europie, 
a także zespół tzw. Nowego Luwru (proj. 1852 
arch. Louis Tullius Joachim Visconti, realizacja 
arch. Hector-Martin Lefuel w 1. 1853—1857). 


Kraje niemieckiego obszaru językowego 


Za narodziny neogotyku w Niemczech uznano 
rok 1772 — datę wydania pracy Johanna Wolfgan- 
ga Goethego „O niemieckiej architekturze”. Dzie- 
ło to napisane pod wpływem wizyty w katedrze 
w Strasburgu wraz z pismami Fridericha Schegla 
propagowało idee ścisłego 
związku między gotykiem 
a kulturą niemiecką. Odro- 
dzenie gotyku oznaczać miało 
powrót do czasów jedności 
Niemiec. W myśl tych teorii 
„gotycki” znaczył tyle samo 
co „germański”, a za najlep- 
sze dzieła Średniowieczne 
uznano dokonania architek- 
tów niemieckich. W duchu ta- 
kich ideałów w 1808 roku 
przystąpiono do odbudowy 
katedry w Kolonii. Akcję tę 
traktowano symbolicznie 
zrujnowana katedra oznaczała 
upadłe państwo, a jej rekon- 
strukcja zapowiadała odro- 
dzenie. Do spopularyzowania 
idei odbudowy katedry przy- 
czynił się niemiecki kolekcjo- 


© W 1873 r. Francuzi posta- 
nowili wznieść w Paryżu bazyli- 
kę Sacrć Coeur. W wyniku kon- 
kursu wybrano projekt Paula 
Abadie — budowlę przypomina- 
jącą restaurowaną przez niego 
katedrę w Pórigueux 


ner i historyk sztuki Sulpiz Bo- 
isserće. W 1823 roku opubliko- 
wał on projekty i pomiary kate- 
dry. Moment ten przyjęty został 
jako początek okresu naukowe- 
go neogotyku niemieckiego. 
Wybitny architekt niemiec- 
kiego historyzmu — Karl Frie- 
drich Schinkel — w projektach 
kładł szczególny nacisk na eks- 
ponowanie dekoracyjności ma- 
teriału, głównie cegły, uważa- 
nej za tradycyjnie gotycką. Za- 
sługą Schinkla było wprowa- 
dzenie form neogotyckich do 
budownictwa rezydencjonalne- 
go. Niektóre realizacje tego ar- 
chitekta znajdują się na tere- 
nach dzisiejszej Polski. Na- 
leżą do nich m.in. kościół 
w Krzeszowicach pod Kra- 
kowem (1832, ukończony 
w 1874 r.), zamówiony przez 
hr. Artura Potockiego, i mo- 
numentalny zamek w Ka- 
mieńcu Ząbkowickim na 
Śląsku (1838, ukończony 


© Łatwo rozpoznawal- 
ny element neorenesansu 
francuskiego stanowi wy- 
soka część dachowa, sto- 
sowana chętnie w archi- 
tekturze miejskich ka- 
mienic i willi jeszcze na 
początku XX w. 


w 1863 r.), zbudowany dla ks. Marianny niderlandz- 
kiej. Schinkel pierwszy spośród niemieckich archi- 
tektów zastosował również formy neorenesanso- 


we. Jego Dom Ogrodnika w parku Charlottenhof 


w Poczdamie (1826-1827) był przykładem inspi- 


genstil 


racji willą włoską i do końca XIX wieku znalazł 
wielu europejskich naśladowców. 

Neorenesans rozwijał się przede wszystkim 
w monachijskim kręgu mecenatu króla bawar- 
skiego Ludwika I. Tu powstała pierwsza neore- 
nesansowa budowla w Niemczech — Leuchten- 
berg Palais (1816, arch. Leo von Klenze) wzo- 
rowany na rzymskim Palazzo Farnese. Podobny 
wystrój, inspirowany florenckimi pałacami Pit- 
ti i Rucellai, otrzymało skrzydło rezydencji mo- 
nachijskiej Kónigsbau (1826-1833, arch. Leo 
von Klenze). 

W 1. połowie XIX wieku powstał tzw. Rundbo- 
styl arkadowy. Król Ludwik I chciał, by 
różnił się on od znanych już klasycyzmu i neogo- 
tyku. Architekci sięgnęli więc po formy wczesno- 
renesansowe i romańskie, mieszając je często 
z elementami neogotyckimi. Styl arkadowy łączył 
się z działalnością Heinricha Hubscha w Baden- 
-Baden (kościoły neoromańskie we Fryburgu, 
1829-1838 i Rothenburgu, 1834), Friedricha Ei- 
senlohra (dworzec w Karlsruhe, 1845—1849), Frie- 
dricha von Gartnera w Bawarii (Ludwigskirche 
i Bawarska Biblioteka Państwowa w Monachium, 
1831-1840) oraz Ludwika Persiusa (Friedenskir- 
che w Poczdamie, 1845—1858). 


Wartościowe budowle neorenesansowe po- 
wstały w Dreźnie, gdzie działał architekt, profesor 
tamtejszej Akademii Sztuki, Gottfried Semper. Je- 
go dziełem był między innymi pierwszy gmach 
opery wzniesiony w latach 1838—1841 w stylu na- 
wiązującym do włoskiego cin- 
quecenta. W 1869 roku budy- 
nek spłonął. Semper odbudo- 
wał go, ale nowy projekt po- 
siadał już wyraźne cechy neo- 
barokowe (1871). Semper dzia- 
łał również w Wiedniu, który 
w połowie XIX wieku stał się 
centrum architektonicznym hi- 
storyzmu. Miasto poddano prze- 
budowie. Całą monumentalną za- 
budowę wokół Ringu zaprojek- 
towano w stylu neorenesansu. 


© W konkursie zorganizo- 
wanym w 1860 r. na projekt 
paryskiej opery zwyciężył 
Charles Garnier. Autorami 
dekoracji fasady byli rzeź- 
biarze Emmanuel Frćmiet 
i Jean Baptiste Carpeaux 


> Wnętrza zamku Neuschwanstein w Bawarii 
swoim przepychem dorównują syłwetce budowii. 
W dekoracji słynnej sali tronowej dostrzec można 
formy bizantyjskie, romańskie, a nawet celtyckie 


Wzniesiono m.in. najbardziej okazałą neogotycką 
świątynię — kościół Wotywny (Votivkirche, 
1856-1879, arch. Heinrich von Ferstel). 
Oryginalna architektura powstawała w kręgu 
mecenatu króla Ludwika II Bawarskiego. Wład- 
ca ten poświęcił swoje panowanie i fundusze Ba- 
warii pasji wznoszenia imponujących rezyden- 
cji. Każda z nich zbudowana została w innym 
stylu. Zamek Linderhof (1870-1886, arch. Ge- 
org von Dollmann) nawiązywał do form późno- 
barokowych i rokokowych. Pałac Herrenchiem- 
see (1878, arch. F.P. Stulberger) był natomiast 
kopią Wersalu Ludwika XIV. Najbardziej nie- 
zwykły spośród zamków Ludwika II — Neu- 
schwanstein — wzniesiony na skalistym wzgórzu 


alpejskim, baśniową sylwetką nawiązywał głów- 
nie do architektury romańskiej i oper Richarda 
Wagnera (1867—1886, arch. Eduard Riedl, Chri- 
stian Janek, Georg von Dollmann). 


Rzemiosło artystyczne i malarstwo 


Historyzm i eklektyzm zaznaczyły swoją 
obecność we wszystkich dziedzinach sztuki. 
Wraz z projektem budynku tworzono często od- 
powiednie stylowe wyposażenie. W neogotyc- 
kich kościołach umieszczano ławki, stalle, ołta- 
rze i ambony z gotyckimi elementami dekoracji 
architektonicznej. Podobnie w budowlach neo- 
renesansowych czy neobarokowych — sprzęty 
dekorowano fryzami arkadowymi, kolumnami 
lub bogatymi rzeźbieniami. Również naczynia 
liturgiczne zdobiono stosownym ornamentem. 
Ten zwyczaj przeniknął też do mebli i naczyń 
używanych w domach prywatnych. Formy hi- 
storyczne pojawiły się nawet w biżuterii i stro- 
jach eleganckich dam. 

W malarstwie oryginalnym przejawem histo- 
ryzmu była działalność prerafaelitów — Bractwa 
Prerafaelitów. Utworzyli je w 1848 roku trzej 
studenci Królewskiej Akademii w Londynie: 
William Holman Hunt, Dante Gabriel Rossetti 
i John Everett Millais. Artyści wystąpili z ostrą 
krytyką współczesnej sztuki. Twierdzili, że jej 
upadek rozpoczął się już w XVI wieku wraz 
z późnymi dziełami Rafaela. Za twórczość war- 


tościową uznawali dzieła 
XV-wieczne, przedrene- 
sansowe, włoskie i nider- 
landzkie. W takim duchu 
malowali więc własne 
obrazy. Bractwo począt- 
kowo miało konspiracyj- 
ny charakter. Jego człon- 
kowie podpisywali swo- 
je obrazy inicjałami PRB 


u qr © Zamek Neuschwan- 
: stein należy do najdziw- 
niejszych i najbardziej 
fascynujących dzieł ar- 
chitektury XIX w. Jego 
fantazyjna sylwetka tra- 
fiła nawet do czołówki fil- 
mów Walta Disneya 


(Pre-Rafaelite Brotherhood). Podstawę istnienia 
grupy stanowiły więzy przyjaźni, a jej działa|- 
ność zakończyła się z powodu osobistych kon- 
fliktów. Krótkie istnienie bractwa (do 1851 r.) 
miało jednak znaczący wpływ na sztukę angiel- 
ską 2. połowy XIX wieku. 

Z prerafaelitami związał się pisarz John Ru- 
skin. Komentował twórczość bractwa, odpierał 
ataki na malarstwo tej grupy, współtworzył pro- 
gram artystyczny. Duchowym przywódcą sto- 
warzyszenia był natomiast Dante Gabriel Ros- 
setti — poeta, malarz, tłumacz i wielbiciel Dan- 
tego. Tworzone przez niego zmysłowe i poetyc- 
kie wizerunki kobiet o bladych twarzach, 
ogromnych oczach i bujnych, rozpuszczonych 
włosach, otoczonych kwiatami i symboliczny- 
mi atrybutami, stały się synonimem prerafaelic- 
kiego stylu i urody. Obrazy członków bractwa, 
często o tematyce religijnej lub moralizator- 
skiej, przepełniał poetycki nastrój i metaforycz- 
ność. Ich wadę stanowiło zbytnie nagromadze- 
nie szczegółów i przeładowanie realistycznie 
odwzorowanymi rekwizytami o niejasnej sym- 
bolice. Były przez to zbyt zagmatwane i nie- 
możliwe do odczytania przez widza bez dodat- 
kowego komentarza autora. 

Neogotyk i eklektyzm nie wytworzyły 
w sztuce nowej syntetycznej formy. Jednak wy- 
bierając z wcześniejszych stylów najbardziej 


sprawdzone wartości, dały impuls powstaniu 
wielu cennych dzieł. 


4% Jedną z wielu rezydencji wzniesionych 
z inicjatywy króla Ludwika II Bawarskiego 
jest pałac Linderhof. Pasja, z jaką władca 
wydawał fundusze Bawarii na budowę ko- 
lejnych rezydencji, przyczyniła się do pozba- 
wienia go tronu i życia 


ft Poetyckie portrety pędzla Dante Gabriela 
Rossettiego sławiły zmysłowo-liryczną urodę 
kobiet, traktowanych przez prerafaelitów jak 
egzotyczne mityczne damy serca i heroiny 


Realizm 


Wiek XIX zachłysnął się racjonalizmem. Rewolucja techniczna, rozwój 
przemysłu i odkrycia naukowe zrodziły w ludziach złudne przekonanie, że 
rzeczywistość ogranicza się jedynie do tego, co dotykalne i policzalne. „Po- 
każcie mi anioła, to go namaluję” — prowokacyjnie i niemal bluźnierczo na- 
woływał Gustave Courbet. Camille Pissarro postulował spalenie Luwru, in- 
ni żądali zamknięcia akademii — symbolu i ostoi tradycyjnego malarstwa. 
Nowa epoka, której narodziny świętowano, domagała się nowej sztuki, a ta 


— wedle słów samych artystów — zastąpić miała królów i świętych hołotą. 
Rodziły się nowe poglądy na świat i nowe pojmowanie historii. W takich 
okolicznościach i w takiej atmosferze w roku 1855 w Paryżu odbyła się de- 
monstracyjna wystawa obrazów G. Courbeta, odrzuconych z Salonu Wy- 
stawy Światowej. Płótna pokazane zostały w osobnym pawilonie i opatrzo- 
ne hasłem „Le Rćalisme”. Ten moment uznany został w historii sztuki za 


narodziny nowego kierunku. 


f Na obrazie „Spotkanie lub Dzień dobry, panie Courbet” artysta przedstawił fakt ze swe- 
go życia — przybycie do Montpellier i spotkanie z mecenasem Alfredem Bruyasem. Pewność 
siebie emanująca z postaci młodego malarza spowodowała, że publiczność zatytułowała obraz 


ironicznie: „Fortuna składająca hołd Geniuszowi” 


o takiego było w obrazach Gustave 'a 
( Courbeta, że szacowne jury wystawy za- 

decydowało o niedopuszczeniu ich do 
oficjalnej ekspozycji? Otóż dzieła te podważały 
podstawowe wartości sztuki: piękno, elitarność 
i odpowiednią tematykę. W połowie XIX wieku 
odbiorca sztuki oczekiwał od niej, by upiększa- 
ła przedstawianą rzeczywistość, by pokazywała 
tematy i osoby godne uwagi, by wzruszała i in- 
spirowała. Widz przychodził do salonu podzi- 
wiać wielkie tematy malarskie: sceny mitolo- 
giczne, wydarzenia historyczne z udziałem 
władców i bohaterów oraz kompozycje religij- 
ne ilustrujące sceny cudów i żywoty świętych. 


Oczekiwał, by obrazy malowane były w sposób 
odpowiedni — idealizujący Świat, nadający kom- 
pozycjom atmosferę patosu, nastrojowości i du- 
chowości. Sztuka XIX wieku spełniała te wy- 
magania. Przestrzegała określonej hierarchii — 
nie było w niej miejsca dla pospolitych tema- 
tów. Tymczasem Courbet hierarchię tę zignoro- 
wał. Odrzucił wszelką odpowiedniość i stosow- 
ność, idealizację i duchowość. Na pierwszy plan 
wprowadził w swoich płótnach osoby, które do- 
tąd mogły co najwyżej liczyć na rolę elementu 
w dekoracyjnym sztafażu i miejsce w tle kom- 
pozycji. Dwa najgłośniejsze obrazy Courbeta: 
„Kamieniarze” i „Pogrzeb w Ornans” — uznane 


za manifest realizmu — przedstawiają sceny 
z życia codziennego zwykłych ludzi: dwóch 
pracujących robotników oraz skromny wiejski 
pochówek. Zarówno tematy, jak i beznamiętny, 
naturalistyczny sposób narracji zaszokowały 
dziewiętnastowieczną publiczność i jury pary- 
skiej Wystawy Światowej. Jednocześnie wyty- 
czyły nowy i rewolucyjny kierunek rozwoju 
malarstwa europejskiego. 


Kłopoty z nazwą 


Termin „realizm”, użyty jako nazwa nowego 
kierunku, nie jest pojęciem w pełni jednoznacz- 
nym. Najogólniej należy go rozumieć jako na- 
śladowczy sposób przedstawiania rzeczywisto- 
ści. Pojawia się on na przestrzeni dziejów sztu- 
ki wielokrotnie: od starożytnej Grecji, poprzez 
renesans i klasycyzm, aż do dwudziestowiecz- 
nego hiperrealizmu. Tak rozumiany realizm jest 
pojęciem bardzo szerokim ze względu na różne 
— zależne od epoki — definicje rzeczywistości. 
Posługując się nim jako kryterium, w jednym 
szeregu postawić by trzeba klasyczne posągi 
greckie, drobiazgowe obrazy Jana van Eycka, 
naturalistyczne płótna Caravaggia i nadrealne 
wizje Salvadora Dalego. 

Realizm występuje też w historii sztuki 
w innym znaczeniu: jako nazwa historycznego 
kierunku w sztukach plastycznych i literaturze, 
zapoczątkowanego około połowy XIX stulecia 
we Francji. W plastyce czołowymi przedstawi- 
cielami realizmu byli: Gustave Courbet, Jean 
Francois Millet i Honorć Daumier. Założenia 
programowe nowego kierunku wyszły w 1857 ro- 
ku spod pióra Jules'a Champfleury ego. Rea- 
lizm zaistniał także w innych krajach europej- 
skich, m.in. w Niemczech (np. w twórczości Ma- 
xa Liebermanna), Belgii (Charles de Groux), Ro- 
sji (pieriedwiżnicy) i Polsce (np. Józef Chełmoń- 
ski, Aleksander Gierymski, Aleksander Kotsis). 


Rewolucja w imię prawdy i szczerości 


Realizm był kierunkiem awangardowym i re- 
wolucyjnym. Świadczyły o tym hasła głoszone 
przez jego zwolenników, nawołujące do odżeg- 
nania się od przeszłości, uwolnienia od historii, 
dążenia do pełnej wolności umysłu. Jednocześ- 
nie realiści posługiwali się tradycyjną konwencją 
malarską, wiernie naśladującą rzeczywistość. 
Ich rewolucyjność dotyczyła bowiem bardziej 
treści aniżeli formy dzieła sztuki. Głównym ce- 
lem twórczości realistów było dążenie do auten- 
tyczności i szczerości wypowiedzi artystycznej, 
a w konsekwencji ukazanie prawdziwej i obiek- 
tywnej rzeczywistości. W imię tych idei twórcy 


1850 — obraz Gustave'a Courbeta „Kamie- 
niarze” wystawiony w Salonie Paryskim 

1855 — indywidualna wystawa G. Courbeta 
pod hasłem „Le Rćalisme"” — oficjalny po- 
czątek realizmu w malarstwie europejskim 


1857 — program realizmu pióra Jules'a 
Champfleury'ego 

1859 — Jean Francois Millet maluje obraz 
„Anioł Pański” 

ok. 1870-1880 — dominacja realizmu jako 
kierunku w malarstwie europejskim XIX w. 


4 „Anioł Pański” Jeana Francois Milleta stał się jednym z najpopularniejszych obrazów XIX w. 
Był powielany w różnych technikach i rozpowszechniany niemal jak obrazek dewocyjny 


realistyczni zanegowali większość tradycyjnych 
wartości. Ich rewolucja nie polegała jednak na 
zniszczeniu, ale na odnowieniu i odświeżeniu 
spojrzenia na naturę i sztukę. Dlatego tradycyjne 
pojęcie piękna zastąpili szczerością, idealizację 
wiernym odtwarzaniem 
świata, uznane konwen- 
cje malarskie — auten- 
tycznym (realistycznym) 
obrazem życia. Jedno- 
znacznie natomiast odrzu- 
cili obowiązujące do tej 
pory szablony i stereoty- 
powe wyobrażenia. 


Naukowość sztuki 


Dziewiętnastowiecz- 
ne odkrycia w dziedzi- 
nie nauk przyrodniczych 
i historycznych, ich tem- 
po i rewolucyjność, stwo- 
rzyły fascynujące wra- 
żenie braku widocznych 
granic zgłębiania wie- 
dzy o świecie. Człowiek 
— artysta — uległ kuszące- 
mu, lecz złudnemu prze- 
świadczeniu, że oto tu 
i teraz znaleziony został 
klucz do tego, co rzeczy- 
wiste. Sztuka próbowała skorzystać z tego 
klucza, starała się być naukowa. Od nauki usi- 
łowała dowiedzieć się, jak ominąć pozory za- 
cierające sens rzeczywistości i dlatego, tak 
jak nauka, postanowiła opierać się na fak- 
tach. Za cel najwyższy uznała uszanowanie 
prawdy faktów, z których budowała wizję świa- 
ta. Obraz stał się więc wiernym opisem tego, 
co postrzegalne i doświadczalne; oparty był 
na skrupulatnej i obiektywnej obserwacji ży- 
cia. W myśl tych zasad należało malarstwo po- 
zbawić wszelkiej abstrakcji, metafizyki i aluzyj- 
ności. Wiara w fakty miała zastąpić wszelką 
wiarę. Jednak pomimo tych, obcych naturze 
sztuki, naukowych wytycznych, realizm unik- 
nął materializmu i chłodnej analizy. Ogląda- 
jąc najwspanialsze dzieła Milleta, widz jest 
urzeczony nastrojowością obrazu „Anioł 
Pański” czy ponadczasowością prawd o ludz- 


kim trudzie zawartych w „Siewcy”. Wydaje się, 
że poza realistycznymi pragnieniami ukaza- 
nia prozy życia ówcześni artyści przenosili 
na płótna niezłomne przeświadczenie o wznio- 
słości i wyjątkowości nowego Świata. 


f Gustave Courbet o zajęciu kamieniarza mówił: „W tym zawo- 
dzie tak się zaczyna i tak się kończy”. Myśl tę wyraził obrazowo 
w swoim słynnym dziele „Kamieniarze”. Obraz stał się legendą, do- 
datkowo podsycaną przez fakt, iż płótno nie istnieje — zaginęło pod- 
czas bombardowania Drezna w czasie II wojny światowej 


Naukowy stosunek do 
przenoszonych na płótno 
wydarzeń był tym, co za- 
sadniczo odróżniało malar- 
stwo realistyczne od trady- 
cyjnego. Realiści rejestro- 
wali fakty bez emocji i mo- 


© G. Courbet, jak przy- 
stało na założyciela kie- 
runku, pozostał wierny za- 
łożeniom realizmu. Jego 
obrazy, m.in. „Przesiewanie 
zboża” — w odróżnieniu od 
twórczości np. J.F. Mille- 
ta, pozbawione były wszel- 
kich odniesień wykracza- 
jących poza realną rzeczy- 
wistość 


ralizowania. Ograniczali rolę elementów psy- 
chologicznych i metafizycznych. Obraz miał 
być równie neutralny, jak obiektywna fotogra- 
fia, która zresztą niejednokrotnie służyła arty- 
stom jako środek pomocniczy przy zapisywa- 
niu ulotnych zdarzeń. Ta beznamiętność reali- 
stów prowokowała liczne głosy krytyki. Obraz 
Edouarda Maneta „Rozstrzelanie cesarza Ma- 
ksymiliana” ściągnął na artystę oskarżenia 
o brak serca i niezdolność stworzenia dzieła od- 
powiedniego dla tak dramatycznego tematu, 
zwłaszcza że widzowie mieli w pamięci ekspre- 
syjną wizję tego samego wydarzenia stworzoną 
przez Goyę. „Pogrzeb w Ornans” Courbeta 
zgorszył publiczność niegodnym według niej 
stosunkiem do Śmierci. Zwykłą w takich wy- 
padkach metafizyczność i pompatyczność przed- 
stawienia Courbet zastąpił konkretem skromne- 
go, wiejskiego pochówku. 


Tu i teraz, czyli // faut ćtre de son temps 


To francuskie powiedzenie mówi, że trzeba 
być człowiekiem swoich czasów. Dewiza ta sta- 
ła się jednym z podstawowych haseł programu 
realizmu. Zgodnie ze słowami Courbeta: „Arty- 
ści jednego wieku nie są zdolni do ukazania 
wieku poprzedniego czy przyszłego [...]. Histo- 
ria epoki kończy się z tą epoką i z tymi, którzy 
ją wyrażali”. Jest to konsekwencja poglądów 
realistów wielbiących współczesność, a nade 
wszystko ceniących faktografię. Jedynym te- 
matem, który w takiej sytuacji mógł okazać się 
godnym malarza, był świat współczesny — jego 
prawdziwy i obiektywny zapis. Jules Champ- 
fleury powiedział, że o wiele bardziej interesu- 
jące od wyobrażania świetności minionych cza- 
sów jest „nacechowane powagą przedstawianie 
powierzchowności ludzi dnia dzisiejszego, me- 
loników, czarnych fraków, Iśniących butów al- 
bo sabotów wiejskich”. Trzeba sobie zdać spra- 
wę z tego, jak dużą zmianę wprowadzili reali- 
ści, wypełniając obrazy scenami z życia współ- 
czesnej Francji. Kiedy Courbet pokazał „Ka- 
mieniarzy”, był to policzek wymierzony mie- 
szczańskiemu widzowi rozmiłowanemu w ma- 
larstwie mitologicznym, klasycznych aktach 
i pompatycznych obrazach religijnych. Courbet 
rzucił wyzwanie tradycji, gustowi i przyzwy- 
czajeniom dziewiętnastowiecznej Francji. Obraz, 
o monumentalnych rozmiarach (165 x 238 cm), 


zastrzeżonych do tej pory wyłącz- 
nie dla kompozycji o wzniosłym 
temacie, przedstawiał dwóch ro- 
botników podczas ciężkiej, mo- 
notonnej pracy. Brutalny natura- 
lizm tego dzieła musiał szoko- 
wać. Szokowało też jawne odar- 
cie sztuki z jej najwyższych 


© Według starego obyczaju kło- 
sy, jakie pozostały na polu po Żni- 
wach, przypadały najuboższym 
mieszkańcom wsi. Takie właśnie 
„Kobiety zbierające kłosy” przed- 
stawił J.F. Millet w swoim arcy- 
dziele z 1857 r. Stworzył tym sa- 
mym jeden z najbardziej przejmu- 
jących obrazów chłopskiego życia 
w malarstwie XIX w. Płótno ma 
pewne nietypowe dla realizmu ce- 
chy sentymentalne i symboliczne 


przymiotów: piękna, mistycyzmu, a przede 
wszystkim niecodzienności. 


Nowe tematy, nowi bohaterowie 


Najbardziej znaczącym wkładem realizmu 
w historię malarstwa było rozszerzenie kręgu 
zainteresowań artystów o tematy uznawane 
dotąd za niegodne sztuki. Był to rezultat zmie- 
niającej się sytuacji społeczno-politycznej, 
a przede wszystkim dochodzących do głosu 
idei socjalistycznych, które znajdowały odbi- 
cie w twórczości artystycznej. „Portret robot- 
nika w bluzie roboczej jest wart tyleż, co por- 
tret księcia w złocistym stroju” — twierdził 
Thćophile Thorć, dziewiętnastowieczny kry- 
tyk o lewicujących poglądach społeczno-po- 
litycznych. „W rzeczywistości nic nie razi; 
w słońcu łachmany są warte tyleż, co królew- 
skie stroje” — wtórował mu L.E.E. Duranty. 
Skutkiem takich poglądów było pozbawienie 
malarstwa jego elitarności. Od tej pory nie 
będzie już tematu, którego artysta nie mógłby 
ukazać. Sztuka zejdzie z piedestału, stanie się 
demokratyczna. Chcąc sprostać wymogom 
czasu, realiści sięgnęli po tematy rejestrujące 
nowe zjawiska i problemy, które przyniosła 
ich epoka. Należały do nich: walka o prawo 
do pracy i godne warunki socjalne oraz ros- 
nące znaczenie i siła społeczna proletaria- 
tu. Na scenę zastrzeżoną dotąd dla królów, 
szlachty, dyplomatów i bohaterów wprowa- 
dzili kupców, robotników i chłopów. 


© Litografia Honorć Daumiera 
„Ulica Transnonain” jest relacją 
dramatycznych zajść, które mia- 
ły rzeczywiście miejsce w Paryżu 
15 kwietnia 1834 r. Podczas ro- 
botniczych zamieszek od strzału, 
który padł z okna kamienicy, zgi- 
nął żołnierz. W odwecie armia do- 
konała masakry wszystkich mie- 
szkańców domu. W swoim dziele 
Daumier nie wykroczył poza gra- 
nice beznamiętnego sprawozda- 
nia, z chłodnym obiektywizmem 
pokazał martwe ciała anonimo- 
wych ofiar 


4 Typowe dla portretu realistycznego było zainteresowanie po- 
staciami z ówczesnej rzeczywistości społecznej. Charakterystycz- 
na rodzajowość ujęcia szła w parze z dbałością o szczegóły i rea- 
lia, co widać w pracy Daumiera „Miłośnik sztychów” 


Wysoko cenione było przez realistów to, co 
powszednie, gminne i marginesowe. Inspiracją 
stał się pospolity ttum — robotników, chłopów, 
praczek, prostytutek. Portretując go, artyści sta- 
rali się przenieść do sztuki obyczaje, wygląd 
i idee własnej epoki. Utrwalali więc sceny z co- 
dziennego życia biedoty i proletariatu — dwóch 
sił dominujących w dziewiętnastowiecznym spo- 
łeczeństwie. Mimo że obrazy nie wykraczały 
poza relacjonowanie aktualnej sytuacji społecz- 


nej i nigdy otwarcie nie pro- 
testowały przeciw układom 
politycznym, były odczy- 
tywane jako realne zagro- 
żenie dla władzy klas śred- 
nich. H. Daumier — autor 
bezkompromisowych rysun- 
ków satyrycznych po licz- 
nych przesłuchaniach trafił 
do więzienia. Cenzura poli- 
cyjna zabroniła wystawia- 
nia i reprodukowania „Roz- 
strzelania cesarza Maksy- 
miliana” E. Maneta. Dzieła 
Courbeta wystawiane w Sa- 
lonach w latach 1850-1851 
uważano za niebezpiecznie 
socjalistyczne. Ich autor zna- 
ny był z politycznego zaan- 
gażowania. Po upadku Ko- 
muny Paryskiej wytoczono 
mu nawet proces i skazano 
na poniesienie kosztów odbudowy kolumny 
Vendóme. Jego obraz „Kamieniarze” stał się ma- 
nifestem nowych czasów, a filozof Pierre Joseph 
Proudhon określił to dzieło mianem pierwszego 
obrazu socjalistycznego. 

Ulubionym tematem realistów była praca. W ta- 
kich obrazach, jak: „Kobiety zbierające kłosy” 
Milleta, „Cykliniarze” Gustave'a Caillebotta czy 
— już impresjonistyczne w formie — „„Prasowacz- 
ki” Edgara Degasa, postaciami centralnymi są 
ludzie wykonujący powszednią, nużącą pracę. 
Obrazy te to studia pospolitych, wcale nie pięk- 
nych ciał, wykonujących typowe czynności i ru- 
chy. Akcja rozgrywa się w nieciekawym, niczym 
nie wyróżniającym się otoczeniu. Nic dziwnego, 
że taka sztuka musiała budzić sprzeciwy krytyki 
zarzucającej jej niestosow- 
ność i zacieranie granicy mię- 
dzy pięknem a brzydotą. 

Szczególnie interesowa- 
ły realistów dwa środowi- 
ska — miasto i wieś. Pierwsze 
było ucieleśnieniem ziem- 
skiego piekła; widziane ja- 
ko pokusa i pułapka, bezli- 
tosna dla słabych, ale hojna 
dla silnych i bezwzględnych. 
Miasto fascynowało jako 
miejsce narodzin nowości, 
a jednocześnie śmierci tra- 
dycji i obyczaju. Uwagę przy- 
ciągały powstające w nim 
patologie społeczne, samot- 
ność i nędza. Najskrupulat- 
niejszym kronikarzem życia 
miasta był Daumier. Scha- 
rakteryzował niemal wszyst- 
kie aspekty tego środowiska, 
nie pomijając żadnej z klas 
społecznych. Wieś, stanowiąca kontrast w stosun- 
ku do miasta, jawiła się realistom jako ostoja tego, 
co pobożne, pierwotne, naiwne, szczere i prawdzi- 
we. W obrazach wsi eksponowana była prostota 
i autentyzm jej mieszkańców (,,Trzy kobiety w ko- 
ściele” Wilhelma Leibla), a także mityczna jed- 
ność chłopa z ziemią, najbardziej dosłownie uka- 
zana w stworzonej przez Milleta postaci siewcy, 
który jest, według słów krytyka Teofila Gautiera, 
„malowany tą właśnie ziemią, jaką [...] obsiewa”. 


PU 


z cytrynami 


presjonizmu 


Realizm w Polsce 


Niewiele da się znaleźć cech łączących re- 
alizm francuski z jego polskim odpowiedni- 
kiem. Wspólne były w zasadzie tylko ogólne 
idee epoki oświecenia, różna natomiast pozy- 
cja obu krajów — tak pod względem swobód 
narodowych i politycznych, jak i poziomu 
rozwoju gospodarczego. Polska znajdowała 
się pod zaborami i nieustannie walczyła 
o utrzymanie kulturowej tożsamości narodu. 
W takiej sytuacji najbardziej aktualne okazało 
się malarstwo historyczne. Wielu artystów, 
z Janem Matejką na czele, podporządkowało 
swoją twórczość społecznej służbie „ku po- 
krzepieniu serc” i kształtowaniu świadomości 
narodowej. W odróżnieniu od Francji, dzie- 
więtnastowieczna Polska była krajem rolni- 
czym, w którym dominującą grupę społeczną 
stanowili chłopi. Z tego m.in. powodu stali się 
oni tematem fascynującym malarzy, którzy 
poświęcając im swe płótna, chcieli zamanife- 
stować podziw dla ich ciężkiej pracy, a także 
wywodzące się z romantyzmu przeświadcze- 
nie o szczególnym posłannictwie ludu. Wie- 
rzono, że w jego obrzędach, tradycji i etosie 
odnaleźć można prawdziwą Polskę. 

Pierwszą fazę realizmu w Polsce nazywa się 
realizmem chłopskim. Kierunek ten wykształcił 
się z malarstwa pejzażowego i rodzajowego, 
które z czasem ewoluowało ku realizmowi spo- 
łecznemu. Przykładem mogą być prace Józefa 
Szermentowskiego i Wojciecha Gersona. Obaj 
artyści malowali widoki wsi polskiej, życie 
i obyczaje jej mieszkańców. Wysoką pozycję 
wśród realistów zajmował Aleksander Kotsis — 
z pochodzenia podhalański chłop, opisujący 
własny świat z dystansem i obiektywizmem. 

Druga, późniejsza, faza realizmu w malar- 
stwie polskim XIX wieku nastąpiła po klęsce 
powstania styczniowego, w okresie zaostrzo- 
nego carskiego reżimu, ale także przyspiesze- 
nia rozwoju kapitalizmu. W tym czasie rady- 


f © W „Piaskarzach” Aleksander Gierymski zamanifestował zaintere- 
sowanie nową realistyczną tematyką. Stworzył pozbawiony patosu i ale- 
goryczności obraz ciężkiej pracy warszawskiego proletariatu. „Żydówka 
jest już przykładem przenikania się konwencji artystycz- 
nych. Realistyczne są w tym obrazie szczegóły i doskonałość warsztatowa, 
lecz subtelna gra koloru i światła to zapowiedź nowego kierunku — im- 


kalizowała się ideologia 
pozytywizmu, co w sztu- 
ce oznaczało aprobatę este- 
tyki realizmu. Popularność 
zdobyło przekonanie, że 
nadrzędnym celem sztuki 
jest wierne, a nawet dokumentalne odtwarza- 
nie rzeczywistości. W tym kontekście tematy- 
kę wiejską kontynuował Józef Chełmoński - 
mistrz nastrojowych pejzaży, doskonałych 
ujęć pędzących cwałem koni i pełnych dbało- 
ści o realia scen rodzajowych. Miasto również 
zaczęło inspirować polskich artystów. Najlep- 
szym tego przykładem jest wczesna twórczość 
Aleksandra Gierymskiego, który był najbliż- 
szy problematyce francuskiego realizmu. Ar- 
tysta tworzył wizerunki warszawskiej biedoty, 
pracujących robotników, rejestrował współ- 
czesne mu zwyczaje i obrzędy. Nie zabrakło 
też w polskim realizmie obrazów o aktual- 
nych, proletariackich treściach. Wyszły one 
spod pędzla Stanisława Lentza, który na- 
malował serię płócien o socjalistycznym 
przesłaniu. 


Specyficzną cechą polskiego realizmu był je- 
go charakter polityczno-narodowy. Znakomity- 
mi przedstawicielami tej odmiany kierunku by- 
li: Maksymilian Gierymski (starszy brat Ale- 
ksandra), twórca m.in. dzieł poświęconych po- 
wstaniu styczniowemu, oraz Jacek Malczewski, 
który gehennie syberyjskich zesłańców poświę- 
cił serię obrazów, nie pozbawionych cech psy- 
chologicznego portretu i metaforyczności. 

Realizm nie przeminął z wiekiem XIX. Jest 
obecny w malarstwie i rzeźbie XX wieku, z jed- 
nej strony jako ogólna konwencja naśladowcze- 
go przedstawiania rze- 
czywistości, z drugiej 
zaś jako nazwa nowych 
kierunków. Na począt- 
ku naszego stulecia za- 
istniał surrealizm: kie- 
runek używający reali- 
stycznej konwencji opi- 
su w odniesieniu do nad- 
rzeczywistości, do Świa- 
ta snów i ukrytych prag- 
nień. Z kolei po 1917 ro- 
ku w Rosji Radzieckiej, 
a po II wojnie świato- 
wej również w Polsce, 
panował niepodzielnie 
socrealizm — skrajnie 
ideologiczna forma re- 
alizmu o silnym zabar- 
wieniu proletariackim 
i socjalistycznym. Ko- 
lejnym przykładem dziedzictwa realizmu może 
być hiperrealizm, kierunek, który do skrajności 
doprowadził skrupulatność opisu świata, two- 
rząc obraz dosłownie fotograficzny, doskonal- 
szy od rzeczywistego. 

Dorobek dziewiętnastowiecznego realizmu 
zdobył trwałe miejsce i znaczenie w historii sztu- 
ki. Dzieła realistyczne niejednokrotnie inspiro- 
wały artystów późniejszej epoki, na przykład 
obrazy J.F. Milleta. „Kobiety zbierające kłosy” 
i „Siewca” były wielokrotnie kopiowane przez 
Vincenta van Gogha, a „Anioł Pański” doczekał 
się oryginalnego hołdu w postaci „Interpretacji 
paranoiczno-krytycznej” autorstwa ekscentrycz- 
nego surrealisty, Salvadora Dalego. 


e ft J.F. Millet mówił, że w swoich obra- 
zach chciałby wyrazić „wołanie ziemi i god- 
ność ciężkiej pracy”. Jego „Siewca” odczyty- 
wany był jako ucieleśnienie ludu i mityczny 
obraz człowieka związanego z ziemią. Obraz 
ten zafascynował wielu późniejszych twórców, 
m.in. Vincenta van Gogha, który pasjonował 
się malarstwem wielkiego poprzednika 


erminem „akademizm” określa się kieru- 
| nek w europejskim malarstwie i rzeźbie, 
występujący od lat trzydziestych do 
dziewięćdziesiątych XIX wieku w kręgu od- 
działywania państwowego mecenatu oraz ofi- 
cjalnych instytucji artystycznych, takich jak 
akademie sztuk pięknych i salony wystawowe. 
Kierunek ten wyrósł z teorii i praktyki warszta- 
towej, ukształtowanej w akademiach w poprzed- 
nich stuleciach. Potocznie akademizm kojarzo- 
ny jest ze sztuką skostniałą i eklektyczną, pod- 
daną konwencji i stereotypom. Jego twórców 
nazywano niegdyś pompierami (fr. pompier 
„strażak ”), czyli strażakami, których wspaniałe 
mundury uważano za równie pompatyczne jak 
malarstwo akademików. 


Dzieje akademii 


Nazwa „akademia” pochodzi od położonego 
w pobliżu ateńskiego Akropolu gaju Akademo- 
sa, w którym mieściła się Akademia Platońska 
szkoła założona w IV wieku p.n.e. przez słyn- 
nego greckiego filozofa. Akademie sztuk pięk- 
nych zaczęto zakładać w XVI wieku we Wło- 
szech dla podniesienia statusu społecznego 
i prestiżu artystów. Wieńczyły one trwający od 
XV wieku proces emancypacji artystów wło- 
skich ze średniowiecznych organizacji cecho- 
wych, traktujących malarzy i rzeźbiarzy jak 
rzemieślników, na równi z krawcami czy far- 
biarzami. Tymczasem osiągnięcia z zakresu te- 
orii sztuki (m.in. opanowanie zasad perspekty- 
wy, badanie anatomii człowieka) uczyniły 
z niej dziedzinę niemal naukową, wymagającą 
wiedzy znacznie wykraczającej poza potrzeby 
zwykłego rzemiosła. 
Pierwsza akademia mająca określony program 
i strukturę organizacyjną została założona w roku 
1563 we Florencji przez malarza i historiografa 
Giorgio Vasariego (1511-1574). Miała ona cha- 


Akademizm 


Wyklęta przez awangardę sztuka akademicka XIX wieku zaczyna wracać 
do łask. Krytycy i historycy sztuki, którzy jeszcze do niedawna byli bardziej 
apologetami nowoczesnych trendów niż bezstronnymi historykami, podej- 
mują próby częściowej rehabilitacji lekceważonego dotąd kierunku. Wzrost 
zainteresowania akademizmem związany jest z charakterystycznym dla 
końca XX wieku powrotem do tradycji i malarstwa figuratywnego. 


fr. „Narodziny Wenus” Alexandre'a Cabanela to sztandarowy przykład idealizowanego aktu aka- 
demickiego. Mimo że XIX w. należał do purytańskich okresów w dziejach kultury europejskiej, akt 


cieszył się dużą popularnością 


rakter wolnego stowarzyszenia czołowych arty- 
stów florenckich (później także weneckich) pod 
patronatem księcia Cosimo I Medici. Należeli do 
niej m.in. Michał Anioł i Tycjan. Wkrótce powsta- 
ły we Włoszech następne akademie: 
Accademia di San Luca (Akademia 
Świętego Łukasza, 1577) w Rzymie 
i Accademia degli Incamminati w Bo- 
lonii znana jako Akademia Carraccich 
(1585), które podjęły działalność dy- 
daktyczną dla młodzieży. 

Teoretyczna doktryna i organiza- 
cyjna struktura akademii uzyskały 
pełny kształt we Francji czasów Lu- 
dwika XIV. Założona w 1648 roku 
w Paryżu Acadćmie Royale de Peintu- 
re et de Sculpture (Królewska Akade- 
mia Malarstwa i Rzeźby) została włą- 
czona w administracyjne ramy apara- 
tu państwowego jako organ patronatu, 
a zarazem kontroli, nad twórczością 
artystyczną. Jej zadaniem było stwo- 
rzenie oficjalnej sztuki podporządko- 
wanej interesom państwa i absolutnej 
władzy monarszej. W akademii fran- 
cuskiej opracowano system nauczania 


e W akademickim systemie na- 
uczania znaczącą rolę odgrywały 
studia rysunkowe kopii rzeźb an- 
tycznych. Przykładem tego typu pra- 
cy jest „Głowa Herkulesa”, wykona- 
na w 1882 r. przez jednego z uczniów 
akademii petersburskiej 


oraz subsydiowania młodych adeptów starannie 
dobieranych w drodze eliminacji i konkursów. 
Od 1667 roku wprowadzono publiczne pokazy 
prac jej uczniów i profesorów, które stały się za- 
czątkiem XIX-wiecznych salonów. 

Akademia francuska była wzorem dla 
podobnych instytucji w całej Europie: w An- 
twerpii (1663), Norymberdze (1674), Wiedniu 
(1692), Berlinie (1696), Wenecji (1755), Ma- 
drycie (1756), Petersburgu (1757), Monachium 
(1760) i Londynie (1768). W końcu XVIII wie- 
ku ich liczba doszła do ponad stu. Akademie, 
kształcąc artystów rodzimych, miały nie tylko 
przejmować kontrolę nad sztuką, lecz także 
przyczyniać się do rozwoju miejscowego wy- 
twórstwa, przeciwdziałając importowi artystów 
i gotowych wyrobów. W Polsce akademie poja- 
wiły się z dużym opóźnieniem. Nie powiodły 
się próby stworzenia tego typu placówki w War- 
szawie za panowania Stanisława Augusta Ponia- 
towskiego. W XIX wieku rolę tę odgrywały 
szkoły sztuk pięknych w Krakowie i Warszawie, 
które przemianowano na akademie sztuk pięk- 
nych dopiero na początku XX wieku. Ucznio- 
wie żądni dodatkowej wiedzy dokształcali się 
w Petersburgu, Monachium i Wiedniu. 

Wiek XIX to okres niezwykłej szczodrości 
mecenatu państwowego dla sztuki. Państwo 
organizowało nauczanie artystów, najlepszym 
zapewniało zlecenia i sowite wynagrodzenie. 
Zasłużeni akademicy żyli na wysokiej stopie 
materialnej, odznaczano ich orderami Legii Ho- 
norowej. Instytucje związane z państwem urzą- 
dzały wystawy, budowały muzea (świątynie 


% Niemiecki malarz Anselm Feuerbach pesymistycznie oceniał swoją epokę. W sposób 
aluzyjny dał temu wyraz w „Uczcie Platona” (1873). Filozoficzną dysputę uczonych mężów 
(z prawej) zakłóca wtargnięcie pijanego Alkibiadesa (z lewej), uosabiającego pychę i ze- 


psucie moralne 


sztuki) i kupowały do nich obrazy, wznosiły 
gmachy użyteczności publicznej (teatry, opery, bi- 
blioteki), które zdobiono cyklami malowideł; na 
placach i skwerach stawiano pomniki sławnych 
ludzi. Zadaniem sztuki oficjalnej nie było już 
przydawanie blasku monarsze, lecz propa- 
gowanie idei państwa i narodu lub też poucza- 
nie i doskonalenie moralne człowieka. Sytuacj 
ta ukształtowała się w wyniku wzrostu znacze- 
nia mieszczaństwa i demokratyzacji sztuki. 

Z systemem akademickim, który w XIX wie- 
ku całkowicie zawładnął życiem arty znym, 
nierozerwalnie była związana instytucja salonu 
— oficjalnych cyklicznych wystaw, prezentują- 
cych szerokiej publiczności dorobek współcze- 
snej sztuki. Jak akademie zmonopolizowały na- 
uczanie, tak salony — wystawianie dzieł. Selek- 
cją i wyborem najlepszego dzieła zajmowało 
się jury składające się z akademików. Zwycięz- 
cy otrzymywali nagrody oraz zdobywali wielką 
popularność, która zapewniała wysokie ceny na 
ich obrazy. Największym prestiżem cieszył się 
Salon Paryski, odbywający się regularnie co 
dwa lata, a od roku 1863 — co rok. Salony wpły- 
nęły na zmianę przeznaczenia i funkcji sztuki. 
Dawniej artyści tworzyli dla określonych 
odbiorców i miejsca — kościoła, pałacu czy bu- 
dynku publicznego. Teraz miejscem tym sta- 
wała się coraz częściej galeria wystawowa 
lub muzealna. 


Akademicka teoria i system nauczania 


Teoretyczne zasady sztuki akademickiej po- 
wstały w akademii francuskiej w 2. połowie 
XVII wieku. Były one zbieżne z teorią klasycy 
zmu. Ich podstawę stanowiło przekonanie o inte- 
lektualnym charakterze twórczości artystycznej. 
Uważano, że dzieło sztuki jest logiczną konstruk- 
cją ludzkiego umysłu opartą na określonych re- 
gułach — obiektywnych i niezmiennych. Ich po- 
znanie i przestrzeganie daje gwarancję arty- 
stycznej doskonałości. W tym celu opracowano 
przepisy dotyczące rysunku, proporcji postaci 
ludzkiej, ekspresji, kompozycji, Światłocienia 
i kolorytu. Sztuka miała ukazywać naturę wyide- 
alizowaną i oczyszczoną ze wszystkiego, co nie- 
doskonałe i przypadkowe. Za wzór idealnego 
piękna, które należy naśladować, uważano an- 


tyczną rzeźbę oraz dzieła wielkich mistrzów, ta- 
kich jak Rafael czy Nicolas Poussin. 

Założenia teoretyczne mówiły, że zadaniem 
sztuki jest przekazywanie idei i myśli. Dlatego 
o wartości dzieła decydowała 
przede wszy! która 
musiała być wielka i szlachetna 
oraz powodować doskonalenie 
moralne człowieka. Malarz po- 
winien wyrażać prawdy ogólne, 
przedstawiać je poprzez tematy 
zaczerpnięte głównie z literatu- 
ry klasycznej i Biblii. Stworzo- 
no hierarchię tematów: najwy- 
żej ceniono malarstwo histo- 
ryczne, religijne, mitologiczne, 
alegoryczne; niżej znajdował 
się pejzaż, portret, malarstwo 
rodzajowe; najmniej ceniono 
martwą naturę. 

Wprowadzony w XVII wieku 
przez akademię francuską system 


© Akademizm, będąc kieru- 
nkiem eklektycznym, wykorzy- 
stywał elementy różnych sty- 
lów. W „Narodzinach Wenus” 
(1874) Adolphe'a Williama 
Bouguereau realistycznie, nie- 
mal fotograficznie oddane po- 
stacie Wenus, nereid i putt 
(w części środkowej) zostały 
złączone z zapożyczeniami ze 
sztuki barokowej (putta uno- 
szące się w powietrzu, trytony 
grające na muszlach) 


nauczania stosowano z niewielkimi zmianami aż 
do 2. połowy XIX wieku. Polegał on na kopiowa- 
niu rycin i obrazów, rysowaniu gipsowych odle- 
wów poszczególnych części ciała oraz kopii an- 
tycznych rzeźb, a także studium żywego modela, 
poprawianego „według antyku”. Dodatkowo pro- 
wadzono wykłady z perspektywy, geometrii i ana- 
tomii. System ten dawał pewność rysunkową, 
uczył jednak zamykania wszystkich form wyraźny- 
mi konturami, odzwyczajał przyszłych artystów od 
swobody w prowadzeniu linii i kładzeniu plam ko- 
loru; narzucał technikę zimną i wyrozumowaną. 


O ile akademickiej teorii sztuki trzyma- 
no się ściśle w procesie kształcenia, o tyle 
w późniejszej praktyce artyści często odcho- 
dzili od tych klasycznych zasad. W ich twór- 
czości znajdowały odbicie aktualne prądy 
i mody. Podobnie działo się w wieku XIX. 


Akademizm XIX wieku 


Akademizm był kierunkiem dość złożo- 
nym, trudnym do jednoznacznej charakte- 
rystyki. Wyrósł bezpośrednio z klasycy- 
zmu, jednak pod wpływem romantyzmu 
oraz wnikliwej obserwacji natury stracił je- 
go posągowy chłód i sztywność. Z roman- 
tyzmu przejął nastrój, kolorystykę, skłon- 
ność do orientalizmu; dzięki temu stał się 
mniej wyrozumowany, a bardziej uczuciowy. 
Tendencje realistyczne, zgodne z upodobaniami 
mieszczaństwa, wymusiły perfekcyjne wykań- 
czanie szczegółów oraz preferowanie rodzajowo- 
ści scen. Mimo dużej dozy realizmu znamienną 
cechą tej sztuki pozostała pewna idealizacja i te- 
atralność, właściwe każdej sztuce oficjalnej, na- 
stawionej na podobanie się. Kreowała ona świat 
znacznie piękniejszy, barwniejszy i doskonalszy 


niż w rzeczywistości. Nawet powierzchnie obra- 

zów wykańczano gładko, by nie pozostawić 

„brzydkich” śladów pędzla (tzw. wylizanie). 
Akademizm najsilniejszy wyraz znalazł 


w kompozycjach historycznych i alegorycznych, 
idealizowanych aktach, portrecie salonowym i pej- 
zażu konwencjonalnym. Za najbardziej typowych 


jego przedstawicieli uważani są: Francuzi: Paul 


Baudry (1828-1886), William Adolphe Bougue- 
reau (1825-1905), Thomas Couture (1815-1879), 
Alexandre Cabanel (1823-1889), Jean Lćon Gć- 
róme (1826-1904), Charles Gleyre (1806-1874), 


© Wielu malarzy akademic- 
kich wykorzystywało doświad- 
czenia romantyków. Silne wpły- 
wy romantyzmu, widoczne m.in. 
w melancholijnym nastroju, od- 
naleźć można w obrazie Char- 
les'a Gleyre'a pt. „Wieczór” lub 
„Stracone złudzenia” 


Jean Louis Ernest Meissonnier 
(1815-1891); Austriak Hans Ma- 
kart (1840-1884); Niemcy: An- 


selm Feuerbach (1829-1880), Karl 
Theodor von Piloty (1826- 1886); 
Polak Henryk Siemiradzki (1843 
1902). 

Do tworzenia wielkiego ma- 
larstwa, przekazującego głębokie 


f Obraz Thomasa Couture'a „Rzymianie 
okresu upadku”, ukazujący zepsucie oby- 
czajowe społeczeństwa rzymskiego, ma rów- 
nież ogólniejszy sens historiozoficzny. Opo- 
wiada o nieuchronnym upadku starych, zde- 
generowanych przez bogactwo materialne 
kultur i zastępowaniu ich przez kultury mło- 
de, surowe, a dzięki temu zdolne do dyna- 
micznego rozwoju 


treści o wydźwięku moralnym i politycznym, najle- 
piej nadawały się sceny alegoryczne. W malar- 
stwie monumentalnym, zdobiącym wnętrza gma- 
chów publicznych, przedstawiano encyklope- 
dyczno-dydaktyczne cykle, obrazujące dzieje 
ludzkości, narodu lub rozwój sztuk przez wieki. 
Ukazywano wielopostaciowe zgromadzenia naj- 
wybitniejszych władców, uczonych, artystów. Mi- 
mo wzorowania się na dawnej sztuce odchodzono 
od konwencjonalnych rozwiązań stosowanych 
w baroku i klasycyzmie, w myśl których na przy- 
kład Herkules uosabia Siłę, a Minerwa — Mądrość. 
Nie odpowiadały one już duchowi nowych czasów 
i konieczności wyrażania pojęć takich jak Praca lub 
Postęp. Zaczęto więc wprowadzać elementy z życia 
współczesnego: oprócz klasycznych personifikacji 
umieszczano postacie współczesne, traktowane rea- 
listycznie. Wykorzystując doświadczenia romanty- 
ków, artyści przekazywali w sposób alegoryczny 
również treści bardziej intymne. W nastrojowym 
obrazie Charles'a Gleyre'a „Wieczór” („Stracone 


© Henrykowi Siemiradzkiemu najwięk- 
szą sławę przyniosły wielkie kompozycje 
o tematyce antycznej, a szczególnie pełne 
barwnego przepychu „Pochodnie Nerona” 
(fragment) 


złudzenia”, 1845) siedzący nad 
brzegiem morza poeta odpro- 
wadza smutnym spojrzeniem 
odpływającą łódź. Na jej po- 
kładzie znajdują się postacie 
uosabiające nadzieje, złudze- 
nia i pragnienia poety, które 
odchodzą bezpowrotnie. 

Wiek XIX to okres rozkwi- 
tu szeroko rozumianego malar- 
stwa historycznego. Malarze 
ilustrowali ważne wydarzenia 


z historii, sceny batali- 
styczne, słynne zabójstwa 
władców, jak również 
epizody z literatury kla- 
sycznej. Początkowo pre- 
ferowano tematykę staro- 
żytną, pod którą mogły 
kryć się problemy współ- 
czesne, zagadnienia po- 
lityczne lub przykłady 
postaw moralnych. W ob- 
razie Thomasa Couture'a 
„Rzymianie okresu upad- 
ku” (1847), ukazującym 
rzymską orgię z czasów 
późnego cesarstwa, dopa- 
trywano się aluzji politycz- 
nych do sytuacji monar- 
chii francuskiej przed wybuchem rewolucji 1848 ro- 
ku. Scenie przygląda się grupa Germanów - 
przedstawicieli nowej, barbarzyńskiej, lecz nieze- 
psutej rasy, która wkrótce zajmie miejsce Rzy- 
mian. Urzekające bogactwem form i barwnością 
wizje starożytnego Rzymu pozostawił Henryk Sie- 
miradzki. W kompozycjach „Pochodnie Nerona” 
(1876) i „Dirce chrześcijańska” (1897) atmosferę 
zmysłowości i przepychu złączył ze scenami 
śmierci pierwszych chrześcijan. Z biegiem lat 
w krąg zainteresowań artystów akademickich 
wchodziło coraz więcej tematów, obejmując czasy 


© „Walkę kogutów” Jea- 
na Lćona Gćróme'a ce- 
chuje charakterystyczna 
dla akademizmu, niezwy- 
kle wypracowana, gładka 
technika malowania 


od epoki kamienia do współ- 
czesności, w tym również 
historię Bliskiego Wscho- 
du. Większe znaczenie zy- 
skiwały dzieje własnego na- 
rodu, czego przykładem na 
gruncie polskim była twór- 
czość Jana Matejki. Rozwój 
nauk historycznych i ar- 
cheologii spowodował, że 
duży nacisk kładziono na 
autentyczność realiów epo- 
ki. Najdrobniejsze detale 
analizowano z wielką dro- 
biazgowością. Studiowano ubiory, uzbrojenie, wy- 
posażenie wnętrz. Wykonanie jednego płótna wy- 
magało nieraz wielu lat żmudnej pracy: Jean Lou- 
is Ernest Meissonnier na namalowanie „Bitwy pod 
Friedlandem w 1807” (1875) poświęcił aż 15 lat. 
Nadmiar erudycji, chęć pokazania jak najwięcej 
szczegółów, prowadziły często do przegadania, 
które odbierało dziełom dramatyzm i siłę wyrazu. 

Tematyka mitologiczna, choć istotna, nie mia- 
ła już tak dużego znaczenia, jak w poprzednich 
stuleciach. Straciła też swą treściową nośność. 
Z całego Olimpu pozostało kilka najbardziej zna- 
nych bóstw. W dużej mierze mitologię wykorzy- 
stywano jako pretekst do ukazywania aktów ko- 
biecych. Wielokrotnie malowano Wenus wyła- 
niającą się z morskiej piany. Największą sławę 
zdobyły „Narodziny Wenus” (1862) Alexan- 
dre'a Cabanela, które nabył cesarz Francuzów 
Napoleon III w 1863 roku. Zabarwienie erotycz- 
ne towarzyszyło wielu scenom obrazującym mit 
złotego wieku, zarówno w wydaniu antycznym, 


jak i orientalnym. W nierzeczywistej krainie 
wiecznej szczęśliwości i harmonii płynie leniwie 
niczym -niezakłócone bytowanie. W cienistych 
gajach tańczą nagie nimfy, a boginie zażywają 
kąpieli. W haremach odaliski rozłożone na podu- 
szkach drzemią uśpione upałem sennego popołu- 
dnia. Zapotrzebowanie na ten rodzaj oficjalnej 
erotyki było ogromne. Na publicznych wysta- 
wach przed takimi obrazami gromadziły się tłu- 
my widzów. Nikogo to jednak nie oburzało. An- 
tyczna idealizacja, historyczny kostium i szyld 
ztuka” sankcjonowały niemal wszystko. 

Wbrew założeniom teoretycznym, w sztuce 
akademickiej nasilała się skłonność do rodzajo- 
wości. Sceny z życia codziennego przedstawiały 
nie tylko obrazy współczesne, lecz także starożyt- 
ne. Zjawisko to widać wyraźnie na przykładzie 
„Walki kogutów” Jeana Lćona Gćróme'a (1846). 
Jak nigdy dotąd, ukazano tu starożytność „pry- 
watną i codzienną” — idyllicznie wyglądająca na- 
ga para przygląda się walczącym ptakom. Do scen 


rodzajowych upodabniano także 
tematy historyczne, religijne i mi- 
tologiczne. 

Akademicy, wbrew pozorom, 
nie lekceważyli pejzaży. Były to 
widoki idealizowane, malowane 
w pracowni na podstawie szki- 
ców i notatek wykonywanych 
w plenerze. Zawierały jakiś hi- 
storyczny sztafaż, nadający im 
większą rangę — epizody z mito- 
logii, literatury klasycznej lub 
Biblii (Homer i pasterze, Jezus 
i Samarytanka przy studni). 
W I. połowie XIX wieku znala- 
zły się pod wyraźnym wpływem 
pejzaży Nicolas 
starannie oddane listowie drzew, 
między zwartymi grupami ziele- 
ni rozległy widok na góry, łagodne 
i rozproszone światło. W 2. poło- 
wie XIX wieku bezpośrednia obserwacja przyro- 
dy spowodowała zmianę obrazu natury. Drzewa 
stały się określonymi gatunkami, wzmogły się 
efekty światłocieniowe. Pod wpływem romanty- 
zmu zwrócono uwagę na nastrój; pojawiły się wi- 
doki wschodów i zachodów słońca, nadciągają- 
cych burz, porannych mgieł, cichych zmierz- 
chów. Dziedzictwem romantyzmu było także 
upodobanie do krajobrazu orientalnego: pustyń, 
oaz, arabskich miast widzianych z oddali. 


Poussina 


Koniec hegemonii 


Akademie przez swoją działalność teoretyczną 
i pedagogiczną odgrywały początkowo pozytywną 
rolę. Dbały o wysoką rangę sztuki i pozycję spo- 
łeczną artysty. Akademicki proces kształcenia da- 
wał solidne opanowanie malarskiego rzemiosła, 
uczył dbałości o warsztat. Z czasem jednak, gdy 
akademie zawładnęły całokształtem życia kultu- 
ralnego, ich konserwatyzm i apodyktyczność za- 
częły wywoływać coraz silniejszą reakcję ze stro- 
ny artystów mających własną wizję sztuki, a spy- 
chanych na margines działalności artystycznej. Za- 
częto podawać w wątpliwość ideę nauczania sztu- 
ki przez wpajanie prawideł. Akademie nazywano 
„fabrykami miernot”, tłamszącymi indywidual- 
ność. Zarzucano im despotyczne ograniczanie 
wolności twórców i ogłupiające metody na- 
uczania. Dowodzono, że bezmyślne rysowanie 
według gipsowych odlewów zabija w przyszłych 
artystach wszelki charakter, a ścisłe trzymanie się 
reguł prowadzi do ograniczania samodzielnych 
poszukiwań, zarówno w doborze tematyki, jak 
i stosowaniu środków formalnych (kompozycja, 
koloryt, technika). Akademizm, coraz głośniej kry- 
tykowany, a równocześnie wypierany przez nowe 
kierunki, zaczął zanikać w latach dziewięćdziesią- 
tych XIX wieku. Po 1900 roku nie pozostało już 
nic z wielkiej sławy akademików. Dopiero zmę- 
czenie awangardą XX wieku spowodowało, że 
w latach siedemdziesiątych tego stulecia ponownie 
zainteresowano się ich twórczością. 


€ Karl Theodor von Piloty, autor m.in. 
„Śmierci Wallensteina” (1855), specjalizo- 
wał się w tematyce historycznej. Był profeso- 
rem akademii monachijskiej, a do grona je- 
go uczniów należeli m.in. Polacy — Henryk 
Siemiradzki i Józef Brandt 


f Obraz Claude'a Moneta ze słynnej serii 
„Nenufary” 


(1840-1926), spostrzegł, że to samo określo- 

ne miejsce, budynek czy drzewo, choć same 
w sobie mogą się nie zmieniać, są za każdym ra- 
zem inne — zmienia je oświetlenie. Uważnie przy- 
glądał się, jaki odcień nadaje słońce murom, tra- 
wie, koronie drzew o różnych porach dnia. Wię- 
cej, obserwował, jak miejsca te odmiennie wy- 
glądają o różnych porach roku. Inaczej wygląda 
łąka w lipcowe upalne południe, a zupełnie ina- 
czej, gdy oświetla ją październikowe zamglone 
słońce. 

Zafascynowany tym zjawiskiem, Claude Mo- 
net swoje obserwacje utrwalił na wielu obrazach. 
Jednym z najsłynniejszych jest cykl przedstawia- 
jący katedrę w Rouen. Można zadać pytanie: 
Czyżby ten kościół był aż tak wyjątkowy, że je- 
den malarz postanowił go namalować wielokrot- 
nie? Tak, dla artysty ta gotycka budowla była nie- 
zwykle cenna, lecz nie dla jej historii czy wybit- 
nych dzieł sztuki, które się w niej znajdowały. 
Malarza fascynowała fasada, a dokładniej to, jak 
zmieniał się jej wygląd w zależności od położe- 
nia słońca. Artysta nie interesował się detalami 
architektonicznymi, a skupiał się na wiernym od- 


JĘ” z francuskich malarzy, Claude Monet 


Impresjonizm 


Na co dzień nie zastanawiamy się, jaki kolor ma światło czy cień. Owe 
zjawiska wydają się nam czymś naturalnym, niezmiennym, a tym samym 
mało istotnym. Niekiedy tylko, gdy z laboratorium fotograficznego odbie- 
ramy zdjęcia z wakacji, dziwimy się, że na tych zrobionych przy zachodzie 
słońca mamy nienaturalny kolor skóry. To nie wina błony fotograficznej, 

a faktu, że zachodzące słońce daje coraz ciemniejsze światło: 
żółtopomarańczowoczerwone. Z podobnym, ale odwrotnym zjawiskiem 
mamy do czynienia o Świcie. 


skiej. Byli wśród nich m.in. Alfred Sisley, Camil- 
le Pissarro i Claude Monet. Zetknęli się tam 
z dziełami angielskich romantyków: Josepha 
E M.W. Turnera (1775-1851) 
i Johna Con- 


daniu wrażenia, jakie odczuwał, widząc oświetle- 
nie katedry około godziny 10.00, 14.00 czy 
20.00. O każdej porze szkicował inną wersję tego 
samego widoku. Dzięki temu mamy cykl obra- FZ 
zów przedstawiających fasadę katedry w Rouen. 
Każda praca różni się od poprzedniej cieniami, 
ich bogatymi barwami, migotaniem światła. 
Jednym z najważniejszych elementów takiego 
sposobu malowania było wrażenie, fascynacja 
chwilowym wyglądem, oświetleniem trwającym 
kilka lub kilkanaście minut, dopóki słońce nie 
przejdzie dalej. Malarz szybkimi uderzeniami 
pędzla „notował” swoje odczucia, doznania. Ten 
typ malarstwa nazwano impresjonizmem (od fran- 
cuskiego słowa: impression — wrażenie). Kieru- 
nek ów rozwijał się w latach siedemdziesiątych f] 
i osiemdziesiątych XIX wieku, głównie we Francji. 
Genezy impresjonizmu, uznanego za począ- 
tek sztuki nowoczesnej XX wieku, można do- 
szukiwać się u wielu różnorodnych źródeł. Jed- 
nym z ważniejszych był pobyt grupy francu- 
skich artystów w Anglii w okresie wojny fran- 
cusko-pruskiej (1870-1871) i Komuny Pary- 


Paul Gauguin przez wiele lat przebywał 
na Tahiti. Zafascynowany egzotyczną 
urodą mieszkanek, malował je nasyconymi plamami 
z wyrazistym konturem t 


ft Alfred Sisley malował nastrojowe pejzaże odznaczające się subtelną gamą barw. Z niezrównanym mistrzostwem oddawał grę refleksów 
świetlnych na wodzie, jak w obrazie z 1878 roku „Łódź podczas powodzi” 


stable'a (1776-1837). Ci właśnie artyści 
w pierwszej połowie XIX wieku stworzy- 
li liczne obrazy, na których coraz mniej- 
szą rolę odgrywały kontury, a coraz więk- 
szą kolory, plamy barwne, nieważne, czy 
malowali krajobrazy, postacie, czy też 
martwe natury. Dzieł tych nie można na- 
zwać jednak płótnami impresjonistyczny- 
mi, ponieważ ich twórcy niedostatecznie 
analizowali cień. 

Innym faktem, mającym wpływ na 
powstanie impresjonizmu, było unowo- 
cześnienie w połowie XIX wieku fotogra- 
fii. Postęp techniki spowodował, że foto- 
grafowanie stało się z czasem możliwe 
w plenerze, a lżejsze aparaty pozwalały 
na wykonywanie zdjęć reportażowych. 
Bez wątpienia wpłynęło to na artystów, 
którzy spostrzegli, że przedstawiając rze- 
czywistość, nie trzeba za każdym razem 
idealnie komponować tła ani układu po- 
staci. Zrozumieli, że określoną scenę 
można kadrować w dowolny sposób, 
w zależności od upodobania. Doskonałym 
tego przykładem jest twórczość Edgara 
Degasa (1834-1917). Zafascynowany 
środowiskiem artystów stworzył cykl 
obrazów dokumentujących na swój spo- 
sób życie tancerek baletu, $piewaczek, ak- 
torek i ich pracę. Na jego płótnach widać 
ćwiczenia na próbie, oczekiwanie w kuli- 
sach, występy na scenie, kłaniające się ar- 
tystki w czasie owacji i baletnice masują 
obolałe stopy. Nierzadko odnosi się wraże- 
nie, że obraz jest rodzajem fotograficznego 
reportażu, ze wszystkimi zniekształcenia- 
mi, jakie niesie nietypowe umieszczenie 
aparatu, na przykład w bocznej loży lub w pierw- 
szym rzędzie przed sceną albo orkiestrą. Ponadto 
mamy tu do czynienia z ciekawie pokazanym 
oświetleniem sztucznym, którym rzeczywiście 
oświetlano w tamtych latach scenę. Chodziło tu 


% Henri de Toulouse-Lautrec lubił malo- 
wać sceny z życia Paryża. Wpływ na jego 
sztukę wywarły drzeworyty japońskie. Zna- 
ny jest m.in. jako wybitny malarz plakatów 


jawy życia codziennego 


f Edgara Degasa interesowało życie artystów, zwłaszcza tance- 
rek baletu, którym poświęcił liczne płótna. Chyba nikt inny nie 
umiał wyrazić ruchu z taką maestrią 


o lampy naftowe lub gazo- 
we umieszczone na obrzeżu 
sceny. Oświetlały one po- 
stacie artystów od dołu 
i tworzyły nietypowe cienie 
na kostiumach i dekoracji. 

Malarze zafascynowani 
nieskrępowaną możliwo- 
ścią reportażowego przed- 
stawiania rzeczywistości 
stworzyli szereg obrazów 
ukazujących rozmaite prze- 


i świątecznego, np. wyścigi 
konne, ruch uliczny, ka- 
wiarnie czy ludzi spacerują- 
cych po parku. Ujęcia 
przedstawianych tematów 
były niekiedy tak pomyśla- 
ne, aby u widza wywołać 
wrażenie, że jest to scena 
nie pozowana, wręcz przy- 
padkowa. Często na takich obrazach pojawiały 
się postacie, które „niespodziewanie ” weszły 
w pole widzenia malarza. Niekiedy częściowo 
zasłaniają one malarzowi to, co widział, a nieraz 
widać tylko część ich ciała. Można to porównać 
do naszych zdjęć z wycieczki, gdy oprócz osób, 
które sfotografowaliśmy, widać na nich przypad- 
kowych ludzi, którzy nieświadomie weszli nam 
w obiektyw. 

Takie obrazy były najczęściej malowane cha- 
rakterystycznymi szybkimi pociągnięciami lub 
uderzeniami pędzla. Ta technika malarska stop- 
niowo oddalała impresjonistów od sztuki trady- 


jących malarzy łączyła przy 


cyjnej. Artyści odchodzili od przesad- 
nie wiernego, a nieraz i wyidealizowa- 
nego sposobu przedstawiania rzeczy- 
wistości na rzecz szybko zanotowane- 
go wrażenia. 

Nowatorskie nastawienie do malar- 
stwa było źle przyjmowane przez 
większość krytyków i kolekcjonerów 
dzieł sztuki, ponieważ kłóciło się z ka- 
nonami sztuki realistycznej i akade- 
mickiej, obwarowanej ścisłymi zasa- 
dami formalnymi i artystycznymi. Pro- 
blem nowatorstwa w sztuce zaznaczył 
się wyraźnie już w 1863 roku podczas 
organizacji w Paryżu tak zwanego Sa- 
lonu. Ta cykliczna wystawa prezento- 
wała dorobek ówczesnego malarstwa. 
Jury nie przyjęło ponad 4000 obrazów, 
które nie zgadzały się, zdaniem jego 
członków, z kanonami sztuki. Organi- 
zatorzy zmuszeni zostali do otwarcia 
Salonu Odrzuconych, na którym 
przedstawiono płótna nie zakwalifiko- 
wane przez jury. Publiczność po raz 
pierwszy mogła poznać obrazy, które 
zrywały ze skostniałymi zasadami 
realizmu i akademizmu. Jednym 
z odkryć tej wystawy był Edouard Ma- 
net (1832-1883) i jego „Śniadanie na 
trawie”. Obraz interesująco rozwiązy- 
wał techniczne problemy Światła, barw 
i cieni, a jednocześnie w warstwie te- 
matycznej był bogaty w głębokie treści 
psychologiczne. Równie niepokojący 
był obraz zatytułowany „Olimpia”, na 


ft W miejscowości Les-Saints-es-Maries-de-la-Mer Vincent van 
Gogh malował pejza 
-Maries” z 1888 roku pochodzi z ostatniego okresu twórczości artysty 


że nadmorskie. Obraz „Łodzie z Saintes- 


którym artysta ukazał całkowicie rozebraną pro- 
stytutkę. Dzieło to wywołało ogromny skandal 
obyczajowy i artys y. Z jednej strony zarzu- 
cano propagandę pornografii, a z drugiej — braki 
w warstwie malarskiej, jak osądzili krytycy. 
Twórczość Edouarda Maneta w latach sześć- 
dziesiątych XIX wieku to okres formowania się 
zasad impresjonizmu. Jego obrazy wzbudzały 
liczne dyskusje wśród młodych artystów, których 
poruszyła nowa idea i estetyka. Często początku- 
ażń, pracowali 
w tych samych pracowniach, razem malowali na 
plenerach i dyskutowali na temat sztuki, technik 


malarskich czy filozofii. W spotkaniach tych 
uczestniczyli także poeci i pisarze, jak na przy- 
kład Emil Zola. Takie związki w ogromny sposób 
pomogły w zorganizowaniu w 1874 roku w pary- 
skim atelier artysty fotografika Nadara pierwszej 
dużej wystawy impresjonistów. 

Na wystawie zgromadzono 165 obrazów 30 
autorów. Redaktor, który opracowywał katalog, 
przy osiemdziesiątym szóstym obrazie, znudzony 
dotychczasowymi tytułami typu „Widok z...” za- 
proponował, aby kolejne płótno nazwać inaczej. 
Autor, Claude Monet, zgodził się na tytuł „Impre- 
sja — wschód słońca”. Po obejrzeniu wystawy j 
den z krytyków, chcąc wyszydzić prezentowane 
obrazy, nazwał je od tytułu tego dzieła malar- 
stwem impresjonistycznym. W taki niezamierzo- 
ny sposób tytuł jednego z wystawianych płócien 
wszedł do historii sztuki, ponieważ dał nazwę ca- 
łemu kierunkowi. Wystawa impresjonistów była 
ważna także z tego względu, że sygnalizowała pu- 
bliczności istnienie nowego, odrębnego nurtu ma- 
larstwa, który nie mógł być już traktowany jako 
wybryk trzech czy pięciu malarzy. To grupowe 
wystąpienie zmuszało krytycznego widza do re- 
fleksji, że chyba są to narodziny czegoś nowego. 

W latach osiemdziesiątych, mimo kolejnych 
wspólnych wystaw, spotkań i dyskusji, drogi im- 
presjonistów zaczęły się rozchodzić. Każdy 
z nich na swój sposób pojmował zasady impre- 
sjonizmu i w swojej twórczości rozwijał te ele- 
menty, którymi się interesował. Niektórzy do 
końca życia udoskonalali warsztat impresjoni- 
styczny, inni przechodząc przez syntezę i post- 
impresjonizm, szukali nowego wyrazu dla swo- 
ich przeżyć i doświadczeń artystycznych. Niekie- 
dy takie poszukiwanie nowych dróg rozwoju do- 
prowadzało do tworzenia nowej jakości, nowego 
nurtu w sztuce. Nierzadko poszukiwania te były 
przerywane przez przedwczesną Śmierć artystów. 
Jak to się często zdarza, byli oni również nie ro- 
zumiani przez bliskich, odrzucani przez kryty- 
ków i klientów. Nie mogli utrzymać się ze sprze- 
daży swoich obrazów. Brak pieniędzy na mie- 
szkanie, pracownię, jedzenie, a co najważniejsze, 
na płótna, pędzle i farby doprowadzał do frustra- 
cji, różnych chorób i nadużywania alkoholu. Na- 
leżałoby do tego dodać wyczerpującą pracę twór- 
czą, natchnienie zmuszające do ciągłego malo- 
wania, estetycznego rozwiązywania poszczegó|- 
nych partii obrazów i eksperymentowania z no- 
wymi technikami. Warto w tym miejscu 
prześledzić artystyczne lo- 
sy niektórych artystów 
związanych z impresjo- 
nizmem: 

Claude Monet był 
jednym z najwierniej- 
szych przedstawicieli im- 
presjonizmu. Uważany 
jest za prekursora malar- 
stwa abstrakcyjnego ze 
względu na umiejętność 
syntezy malarskiej. Auguste 
Renoir (1841-1919) w trak- 
cie licznych podróży i no- 
wych doświadczeń nadaje wy- 
raźniejszy modelunek formom, 
a w warstwie kolorytu, po okre- 
sie stosowania barw chłodnych, 
wraca do pełnej palety barw z dominującą czer- 
wienią. Paul Cćzanne (1839-1906) dochodzi do 
kubizmu. Paul Gauguin (1848—1903) zafascyno- 


wany sztuką prymitywną i egzotyczną przyrodą 
stworzył podstawy dla takich prądów, jak secesja 
czy nabizm. Vincent van Gogh (1853-1890), 
który w swoich obrazach nie unikał efektów sym- 
bolicznych, stał się prekursorem fowizmu i eks- 
presjonizmu. 

Georges Seurat (1859-1891), Paul Signac 
(1863-1935) i Camille Pissarro (1830-1903) zali- 
czani są do grupy postimpresjonistów. Jako pod- 
stawę swojej twórczości przyjęli naukowe wyja- 
śnienia z dziedziny optyki, 
która rozwinęła się w połowie 
XIX wieku. Nurt ten, nazywa- 
ny dywizjonizmem, doprowa- 
dził do metody malowania 
plamkami lub punktami. Ta 
ostatnia metoda nazywała się 
pointylizmem. Artyści używa- 
li czystych barw, które ogląda- 
ne z oddali, dawały wrażeni 
wibracji. Ze zbliżoną zasadą, 
ale przeniesioną mechanicz- 
nie, mamy do czynienia przy 
ilustracjach drukowanych na 
przykład w gazetach. Ogląda- 
ne z bliska, stanowią zbiór 
punktów o różnych kolorach 
i różnej intensywności. 

Doświadczenia impresjo- 
nizmu i postimpresjonizmu 
z czasem dotarły do innych 
części Europy: Belgii, Anglii, 
Włoch i do Polski. Działo się 
tak za sprawą recenzji w pra- 
sie, podróży rodzimych arty- 
stów do Paryża, a niekiedy 
wynikało z ich indywidual- 
nych poszukiwań. Przyjęło się 
uważać, że jeden z pierw- 
szych polskich / obrazów, 
w którym pojawiły się ele- 
menty impresjonistyczne, to 
Altana” Aleksandra Gierym- 
skiego (1850-1901) i szkice 
do niej z lat 1876-1882. 
W tym obrazie artysta bardzo 
nowocześnie podszedł do 
barw i analizy ich zachowania 
w promieniach światła. 
Autor 


„Bar Folies-Bergóre” 
z 1881/82 roku Edouarda Maneta 


po mistrzowsku rozwiązał wiele problemów arty- 
stycznych, na przykład odblaski na pergoli czy 
grę świateł na karafce z czerwonym winem. 


Bardzo trafnie nowy nurt ocenił Wojciech 
Gerson (1831-1901): „Artysta patrzy na barwę, 
na światło i oddaje to, co widział — barwę i Świa- 
tło. Jeśli bezpośrednim wynikiem tego patrzenia 
są plamy — maluje plamy, notując zaś pędzlem 
prawie w lot doznane wrażenie, jest impresjoni- 
stą”, Uczniowie Wojciecha Gersona: Józef Pan- 
kiewicz (1866-1940), Władysław  Podko- 
wiński (1866-1895) i Leon Wyczółkowski 
(1852-1936), w 1889 roku przebywają w Paryżu. 


4 Prace Auguste'a Renoira uważane są za pierwsze przykłady 
rozwiniętego impresjonizmu 


Z zainteresowaniem chłoną to, czym żyje arty- 
styczna bohema, a więc podejściem artystów 
francuskich do malarstwa i technik malarskich. 
Sami zaczynają tworzyć w nowym duchu. Rok 
później, gdy chcą swoje płótna wystawić w war- 
szawskiej Zachęcie, spotyka ich zawód. Więk- 
szość ich prac nie została przyjęta. Wzorem swo- 
ich francuskich kolegów zaprezentowali je 
w prywatnym salonie znanego mecenasa sztuki, 
Aleksandra Krywulta. 

Wkrótce Józef Pankiewicz namalował cykl 
krajobrazów z okolic Kazimierza nad Wisłą. Nie- 
które jego prace zdumiewająco dobrze nawiązują 
do stylistyki Vincenta van Gogha. W tym czasie 
intensywnie tworzy także Władysław Podkowiń- 
ski. Doskonałym tego przykładem są obrazy 
przedstawiające widok z okna jego warszawskiej 
pracowni na Nowy Świat latem i zimą, a także 
szereg obrazów z plenerów z lat 1891 i 1892. 
Przebywał wtedy w majątku Juliusza Maszyń- 
skiego Mokra Wieś i u Miłosza Kotarbińskiego w 
pobliskim Chrzęsnem. To w tym czasie powstają 
m.in. „Dzieci w ogrodzie”. Jedno z przedstawio- 


4 „Huśtawka” z 1876 roku. Auguste Renoir 
pod wpływem studiów plenerowych odcho- 
dził stopniowo od ciemnej tonacji, charakte- 
rystycznej dla wczesnych prac artysty 


nych na obrazie dzieci to późniejszy filozof Ta- 
deusz Kotarbiński. Namalowane krótkie cienie 
świadczą, że dzieło powstało w południe; biała 
furtka prowadząca do ogrodu mieni się wszyst- 
kimi odcieniami błękitu. Choć artysta nie uży- 


niej refleksy. Był to ulubiony temat w twórczo- 
ści impresjonistów i nie trzeba się dziwić, że 
woda stanowi także temat innych obrazów Pod- 
kowińskiego, ot, chociażby w obrazie zatytuło- 
wanym „Strumień między drzewami”. 

Kolejnym malarzem, który po powrocie 
z Francji żywiołowo przeżywał swój kontakt 
z impresjonizmem, był Leon Wyczółkowski. 
Przez pewien czas malował na Polesiu i Ukrainie. 
Szereg jego płócien doskonale oddaje doświad- 
czenia paryskie. Świadomie używał zasady kon- 
trastu barw, gdzie na przykład zachodzącemu 
w czerwieni słońcu odpowiadają zielonkawe cie- 
nie. Na kresach przez pewien czas malował też 
Jan Stanisławski (1860-1907). Jego prace stano- 
wią idealny przykład zastosowania wczesnego 
etapu dywizjonizmu. 

Dwóch krakowskich artystów, Stanisław 
Wyspiański (1869-1907) i Józef Mehoffer 
(1869-1946) także przeżyło epizod impresjoni- 
styczny, kiedy znaleźli się w Paryżu. Co prawda, 
nie stali się aktywnymi propagatorami tego nurtu, 
ale z pewnością to doświadczenie miało wpływ 
na ich malarstwo. 

Zamykając przegląd polskich twórców doby 
impresjonizmu, należy wspomnieć o Oldze Bo- 
znańskiej (1865-1940). Malarka ta, sama, podob- 
nie jak Aleksander Gierymski, doszła do idei im- 
presjonizmu i została jej wierna przez całe życie. 
Jej impresjonizm był nacechowany nieco innym 
ładunkiem emocjonalnym niż ten, który do- 
strzegamy u impresjonistów francuskich. Jedną 


f Twórczość Paula Cćzanne'”a odznacza się przejrzystą kompozycją, geometryzacją form 
i wspaniałą kolorystyką. Zasłynął jako wybitny malarz martwych natur 


wał białej farby, czujemy, że furtka jest biała. 
Podkowiński namalował ją inną barwą, bo furt- 
ka widziana była od zacienionej strony. Efekta- 
mi, jakie wywołuje mocne światło słoneczne, 
zajmuje się malarz także w innych obrazach. 
Ich faktura niemal wiruje i faluje. Rzeczą ude- 
rzającą jest to, że artysta nie obawiał się malo- 
wania pod słońce, co stanowiło duże wyzwanie. 
Malarz zajmował wtedy bardzo przemyślane 
miejsce, tak że Światło bezpośrednio go nie 
oślepiało, a jednocześnie umożliwiało wydoby- 
cie dynamizmu w całej kompozycji. Nieco 
odmienne problemy artystyczne pojawiają się 
w płótnie „Mokra Wieś”, gdzie dominującym 
elementem kompozycji jest woda i powstałe na 


z prac artystki jest obraz „Katedra w Pizie”. 
W tym płótnie uderza monochromatyzm odcieni 
i silnie skontrastowane oświetlenie bezpośrednie 
i pośrednie. 

Impresjonizm pozostawił po sobie bogaty do- 
robek artystyczny i stał się najważniejszym punk- 
tem wyjścia dla nurtów sztuki współczesnej. 
Obrazy mistrzów tego czasu były za ich życia 
często kupowane za bezcen, nieraz jako ciekawo- 
stka, swoiste kuriozum. Z czasem opinia na ten 
temat diametralnie się zmieniła. Obecnie dzieła 
impresjonistów osiągają najwyższe ceny na Świa- 
towych aukcjach i stanowią cenne uzupełnienie 
ekspozycji w liczących się galeriach publicznych 
i prywatnych. 


Impresjonizm — nurt w malarstwie, który 
rozwinął się we Francji w latach siedemdzie- 
siątych i osiemdziesiątych XIX wieku. Nie 
posiadał jednolitej idei, konkretnych zasad 
czy techniki. Jego podstawę stanowiła chęć 
wyrażenia własnej osobowości w żywioło- 
wym kontakcie z naturą, zrywając jednocze- 
śnie z akademickimi konwencjami. 


Salon (Salon Sztuki, Salon Oficjalny) — cy- 
kliczna wystawa zapoczątkowana w XVII 
wieku w Paryżu, prezentująca aktualny prze- 
gląd sztuki. Początkowo odbywała się niere- 
gularnie, od 1737 r. co dwa lata, a od 1833 r. 
rokrocznie. Obrazy do ekspozycji wybierało 
jury, którego akademickie upodobania nie- 
rzadko decydowały o odrzucaniu dzieł awan- 
gardowych. 


Salon Odrzuconych 
w 1863 r. w Paryżu na wniosek cesarza Napo- 
leona III. Poprzedził go skandal artystyczny, 
spowodowany odrzuceniem przez jury Salo- 
nu Oficjalnego większości dzieł niezgodnych 
z akademickimi preferencjami jurorów. 


salon zorganizowany 


Dywizjonizm — element wyrosły z impresjo- 
nizmu, kodyfikujący go. Polegał na rozbiciu 
barwnej plamy na małe pojedyncze plamki, 
malowane podstawowymi kolorami zawarty- 


mi w widmie światła słonecznego. 


Pointylizm — metoda malarska wynikająca z 
dywizjonizmu. Polegała na kładzeniu na płót- 
nie jednolitej wielkości punkcików lub pla- 
mek czystego koloru, co powodowało wraże- 
nie surowości form i mozaikowej wibracji 
barw. 


Akademizm — nurt w sztukach plastycznych 
wywodzący się z renesansu i czasu, w którym 
powstało szkolnictwo artystyczne. Prefero- 
wał kopiowanie uznanych dzieł artystów sta- 
rożytnych. Szczególnie rozwinął się w XVIII 
i XIX wieku. Początkowo był bardzo cenny z 
uwagi na szacunek dla antyku, przyjmowanie 
jego doświadczeń i solidne podstawy arty- 
stycznego rzemiosła. Z czasem stał się ele- 
mentem hamującym rozwój sztuki. 


Realizm — nurt w malarstwie (zwany natura- 
lizmem) wyrosły w połowie XIX wieku, bę- 
dący sprzeciwem wobec powtarzanych przez 
akademizm tematów historycznych, religij- 
nych i mitologicznych. Dążył do ukazywania 
życia codziennego, np. scen z życia wsi, ludzi 
ubogich, robotników, pejzaży. 


Monochromatyzm 
waniu jedną barwą zasadniczą i jej licznymi 
odcieniami dla uzyskania jednolitego wyrazu 
dzieła. 


operowanie przy malo- 


tystycznym. Termin ten używany jest na 

określenie bardzo różnorodnych zjawisk 
występujących przede wszystkim w malarstwie 
francuskim w latach 1886-1905. Datę początko- 
wą wyznacza ostatnia wystawa impresjonistów, 
końcową — pojawienie się fowizmu. Postimpre- 
sjonizm obejmuje wiele kierunków i indywidu- 
alności malarskich: neoimpresjonizm (Georges 
Seurat, Paul Signac), protoekspresjonizm (Vin- 
cent van Gogh, Henri de Toulouse-Lautrec, Ja- 
mes Ensor, Edvard Munch), malarstwo 
Paula Cćzanne'a oraz twórczość części 
symbolistów (Paula Gauguina, szkoły 
z Pont-Aven). Niezwykle różnorodną 
grupę twórców łączył przelotny kon- 
takt z impresjonizmem oraz poczucie 
niemożności realizacji własnych za- 
mierzeń w jego ramach. 


Ps re nie był kierunkiem ar- 


Geneza 


Postimpresjoniści występowali prze- 
ciw realizmowi, konwencjonalnemu 
malarstwu akademickiemu oraz — wbrew 
pierwotnym intencjom — impresjoni- 
zmowi. Pragnąc początkowo rozwijać 
i pogłębiać osiągnięcia impresjonizmu, 


m „Niedzielne popołudnie na wy- 
spie la Grande Jatte” Georges”a Seu- 
rata to manifest dywizjonizmu. Ar- 
tysta, podejmując tematykę typową 
dla impresjonizmu, zamiast subiek- 
tywnego studium Światła i koloru 
opartego na wrażeniu wzrokowym, 
przedstawił intelektualną konstruk- 
cję malarską 


szybko przeciwstawili się jego założeniom. Po- 
szukiwania nowych rozwiązań wywodziły się 
z dwóch źródeł, które wyznaczyły główne kie- 
runki dalszego rozwoju malarstwa europejskie- 
go. Pierwszym źródłem był niedosyt elementów 
ładu i czynnika intelektualnego w impresjoni- 
zmie. Drogą ich przywracania poszli Georges 


Postimpresjonizm 


Rewolucyjne innowacje wprowadzone przez impresjonistów utraciły w po- 
łowie lat osiemdziesiątych XIX wieku urok świeżości. Młodzi malarze po- 
rzucili impresjonizm, by na nowo konstruować obraz świata, by malować 
nie tylko to, co widzą, lecz także to, co czują. Szukając nowych rozwiązań 
formalnych i środków wypowiedzi, wywalczyli dla przyszłych pokoleń 
twórców prawo do swobody działań. 


Seurat i Paul Cćzanne, którzy przeciwstawili im- 
presjonistycznej zmienności i nieuchwytności 
zjawisk uporządkowane koncepcje malarskie, 
oparte na analizie intelektualnej. Drugim powo- 
dem odejścia od impresjonizmu było poczucie 
niedosytu elementów emocjonalnych i przeżyć 
ludzkich. To niespełnienie niwelowała refleksyj- 


no-symboliczna twórczość Paula Gauguina oraz 
ekspresyjne malarstwo Vincenta van Gogha. 
Zmiany, jakie proponowali postimpresjoniści, 
polegały na: zdyscyplinowaniu środków formal- 
nych, przywróceniu znaczenia linii i bryły, poło- 
żeniu nacisku na konstrukcję obrazu, rezygnacji 
z tradycyjnej perspektywy i modelunku światło- 
cieniowego na rzecz kolorystycznego zróżnico- 
wania przestrzeni oraz zwiększeniu ekspresji 
form i barw. 


Neoimpresjonizm 


Twórcami neoimpresjonizmu byli Georges 
Seurat (1859-1891) i Paul Signac (1863-1935). 
Kierunek zainicjowany przez Seurata w roku 
1884 został skodyfikowany w ciągu kilku na- 
stępnych lat przy udziale Signaca. Celem arty- 
stów było stworzenie z impresjonizmu syste- 
mu uporządkowanego w sposób naukowy oraz 
opartego na ścisłych i niezmiennych regułach. 
Zachowując jego podstawowe zasady (stosowa- 
nie czystych barw, analizę światła i koloru), 
a także tematykę, pragnęli wyeliminować jego 
mankamenty (dematerializację przedmiotów 


© Georges Seurat, malując pierwszy neo- 
impresjonistyczny obraz „Kąpiel w Asnitres”, 
wiedział, że stworzenie impresjonizmu na- 
ukowego doprowadzi do powstania nowego 
kierunku przeciwstawiającego się zasadom 
impresjonizmu 


i rozbicie formy). Intuicyjnej metodzie impre- 
sjonistów przeciwstawili metodę racjonalną 
i naukową. Wykorzystując badania nad fizjolo- 
gią i psychologią widzenia oraz postrzegania 
barw przez oko ludzkie, opracowali zasady dy- 
wizjonizmu. Nakazywały one używać wyłącz- 
nie czystych barw widma światła słonecznego 
i uzyskiwać rzeczywisty kolor przedmiotu przez 
zestawienie oddzielnych plam barwnych. Ich 
zespolenie w jednolitą plamę miało się dokony- 
wać w siatkówce oka widza dopiero z pewnej 
odległości. Wcielając te zasady w życie, neoim- 
presjoniści opracowali technikę zwaną puentyli- 
zmem (pointylizmem). Polegała ona na pokry- 
waniu płótna jednakowej wielkości punkcikami 
czystych barw (bez mieszania na palecie). Dzię- 
ki temu uzyskiwano niezwykłą, barwną wibra- 
cję powierzchni płótna. Programowymi dzieła- 
mi tego kierunku były kompozycje Seurata „Ką- 
piel w Asnieres” (1884) i „Niedzielne popołud- 
nie na wyspie la Grande Jatte” („„La Grande Jatte” 
1886); do znanych obrazów tego artysty należą 
także „Modelki” (1888) i „Cyrk” (1890-1891). 
Neoimpresjoniści, wykorzystując geometrię, 
z niezwykłą precyzją budowali harmonijne 
kompozycje. Stosowali bezwzględną oszczęd- 
ność i celowość form. Uproszczone postacie po- 
kazywali z profilu lub en face. Przedmiotom 
przywrócili ich materialność, kształty i kontury. 
Seurat w teoretycznych wypowiedziach zwracał 
uwagę, że wzruszenia powinny być wywoły- 
wane jedynie środkami plastycznymi. Badając 


© Prace Paula Cćzanne'a były syste- 
matycznym badaniem formy i struk- 
tury obrazu (m.in. „Wielkie kąpiące 
się”). Jego malarstwo stało się podsta- 
wą rewolucji kubistycznej 


wpływy różnych środków malarskich 
na psychikę widza, stwierdził, że nieza- 
leżnie od tematu obrazu pewne barwy 
oraz układy form i linii wytwarzają 
określony nastrój — mogą wpływać na 
widza przygnębiająco lub uspokajająco, 
tworzyć atmosferę radości lub smutku. 
Dowodził, że radość wywołuje domina- 
cja światła, barw ciepłych, linie wznoszące się 
(od lewej strony kompozycji do prawej); spokój 

równowaga światła i cienia, barw ciepłych 
i zimnych, linie horyzontalne; smutek — domina- 
cja cienia, barw zimnych, linie opadające. 

Wbrew intencjom twórców kierunku nie usy- 
stematyzował on impresjonizmu, ale stał się jego 
zaprzeczeniem. Obrazy neoimpresjonistyczne 
okazały się w znacznym stopniu niezależną od 
natury, zobiektywizowaną konstrukcją. Była to 
zapowiedź wielkich eksperymentów, które pod- 
jęło malarstwo początku XX wieku. Prócz Seu- 
rata i Signaca technikę neoimpresjonistyczną 
stosowali także Camille Pissarro, Henri Cross 
oraz, przez krótki okres, wielu innych malarzy 
(np. Paul Gauguin i Vincent van Gogh). 


Cćzanne 


Najsilniejszy wpływ na kształtowanie 
się nowego malarstwa na początku XX wie- 
ku wywarł Paul Cćzanne (1839-1906). 
Mimo wielu przeciwności przez całe ży- 
cie konsekwentnie dążył do rozwoju swej 
malarskiej pasji. Wbrew ojcu (bankiero- 
wi), który tłumaczył mu, że „geniuszem 
się umiera, ale jada się za pieniądze”, nie 


4 © Kolejne wersje „Góry św. Wikto- 
rii” Cćzanne'a ujawniają stopniową 
syntetyzację natury. Górę św. Wiktorii 
artysta obserwował z okien swego domu 


chciał robić kariery finansisty. W szkole rysun- 
kowej w Aix-en-Provence uchodził za ucznia 
wrażliwego, lecz mało zdolnego. Nie został 
przyjęty do Szkoły Sztuk Pięknych w Paryżu, bo 
— jak motywowano — „wprawdzie ma kolory- 
styczne uzdolnienia, ale maluje zbyt bezładnie”. 
Cćzanne nie poddał się jednak. Nie załamały go 
drwiące krytyki, trudna sytuacja materialna 
i osamotnienie. 

W pierwszym okresie twórczości (1862-1872) 
pozostawał pod urokiem malarstwa barokowego 
i romantycznego. Malował ciemne, dramatyczne 
pejzaże i sceny oraz pełne ekspresji postacie. 
W 1872 roku pod wpływem Pissarra wkroczył 
w okres impresjonistyczny trwający do 1882 ro- 
ku. Zaczął malować czystymi, jasnymi barwami 
(„Dom powieszonego” 1873). Chcąc — jak pisał 
„Zrobić z impresjonizmu coś tak solidnego i trwa- 
łego jak sztuka muzeów”, dążył do wzmocnienia 
dyscypliny kompozycji obrazu i konstrukcji for- 
my. Pragnął przywrócić zagubioną przez impre- 
sjonistów bryłę i ciężar przedmiotów. Farbę kładł 
smużkami równolegle obok siebie, dostosowując 
ich kierunek do kształtu przedmiotu i nachylenia 
płaszczyzny. W trzecim okresie twórczości, zwa- 
nym okresem syntezy (od 1883 r.), coraz bardziej 
upraszczał formy. Masywne bryły i przestrzeń 
konstruował wyłącznie kolorem. Każde pociąg- 
nięcie pędzla było niczym element budowlany 
w architekturze. Nie dążył do emocjonalnego 
przeżycia motywu, lecz głęboko go analizował, 


odtwarzając na nowo według własnych zasad. Ja- 
ko cel stawiał sobie dotarcie do niezmiennych, 
podstawowych elementów kryjących się pod po- 
wierzchnią zjawisk. Dlatego ogólną kompozycję 
coraz bardziej sprowadzał do prostych konstruk- 
cji geometrycznych, opierając je na przykład na 
schemacie piramidy („Wielkie kąpiące się” 
1898-1905). Po żmudnych poszukiwaniach do- 
szedł do wniosku, że wszystkie kształty w naturze 
można sprowadzić do trzech podstawowych ele- 
mentów geometrycznych: kuli, stożka i cylindra. 
„Streszczając” naturę, nie wahał się stosować 
deformacji. Proces stopniowej syntetyzacji i geo- 
metryzacji najlepiej widać w pejzażach, które bu- 
dował z szerokich barwnych plam (liczne wersje 
„Góry św. Wiktorii”). Martwe natury zestawiał 
z przedmiotów o najprostszej i najwyrazist- 
szej formie — jabłek, dzbanków, butelek. Analizo- 
wał wzajemne oddziaływanie sąsiadujących ze 
sobą barw i brył, traktując je jako spotkanie róż- 
nych sił. Wprowadził przy tym odstępstwa od tra- 
dycyjnej perspektywy. Piętrzył nad sobą plany, 
wykorzystując różne punkty widzenia. Czynił to 


© „Walka Jakuba z aniołem” Paula Gau- 
guina przedstawia scenę, która (jak pisał sam 
artysta) rozgrywa się „tylko w imaginacji mo- 
dlących się, jako wynik kazania”. Obraz jest 
jednym z pierwszych przykładów syntetyzmu 
i cloisonizmu 


jednak w taki sposób, że niekonsekwencji nie 
można prawie dostrzec, a jednocześnie to one 
wprowadzają pewne napięcie i dynamikę. Arty- 
sta, pojmując sztukę jako „harmonię równoległą 
w stosunku do natury”, konstruował z jej elemen- 
tów nową rzeczywistość. 

Przez wiele lat prace Cćzanne'a były regular- 
nie odrzucane przez jury oficjalnych salonów. 
Uznania doczekał się dopiero na starość, po 
pierwszej wystawie indywidualnej w 1895 roku. 
Jego widzenie natury wywarło duży wpływ na fo- 
wistów, ekspresjonistów, a szczególnie kubistów. 


Syntetyczny symbolizm Gauguina 


Do grona największych postimpresjonistów 
zalicza się Paula Gauguina (1848—1903) uwa- 
żanego za symbolistę. Zaczął malować jako 
amator zachęcony przez kolegę z pracy. Pierw- 
sze jego obrazy miały charakter nieco akade- 
micki. Wkrótce zwrócił się w kierunku impre- 
sjonizmu, rozjaśniając paletę. W 1883 roku po- 
rzucił intratną pracę maklera w banku, by całko- 
wicie oddać się malarstwu. Gauguin był prze- 
konany, iż zachodnia cywilizacja uległa rozkła- 
dowi. Uważał, że społeczeństwo przemysłowe 
zmusza człowieka do prowadzenia życia w po- 
goni za zdobyczami materialnymi i zaniedby- 
wania przy tym sfery ducha. Za wolność i bycie 
artystą zapłacił utratą rodziny (opuściła go żo- 
na, zabierając pięcioro dzieci) oraz ciągłymi 
kłopotami finansowymi. 


1 Kompozycja Gauguina „Eii haere ia oe” 
(„Kobieta trzymająca owoc” 1883), przed- 
stawiająca tahitańskie kobiety, wiąże się z sym- 
boliką płodności. Obraz malowany czystymi, 
jaskrawymi barwami ma wielkie walory de- 
koracyjne 


ją symbolikę, oddziałują na du- 


Po podróży na Martynikę w 1887 roku od- 
szedł od impresjonizmu, uznając go za sztukę 
powierzchowną, w której nie ma miejsca na 
głębszą myśl i treść. W latach 1888-1890 w cza- 
sie pobytu w Pont-Aven w Bretanii skrystalizo- 
wał się jego indywidualny styl. Gauguin rozwi- 
nął, zapoczątkowany w 1887 roku przez Emila 
Bernarda, syntetyzm i cloisonizm. Inspirację 
czerpał również ze sztuki Pierre'a Cćcile'a Puvis 
de Chavannes'a, drzeworytów japońskich i sztu- 
ki ludowej. Poszukując maksymalnie syntetycz- 
nych środków dla wydobycia treści i nadania 
obrazowi siły wyrazu, zerwał z imitowaniem na- 
tury. Usunął wszystko, co dawało iluzję prze- 
strzeni (tradycyjną perspektywę, realistyczny 
modelunek), na rzecz dekorac K 
Postacie i pejzaże ukazywał za pomocą upro- 
szczonych form malowanych płaskimi, jednoli- 
tymi plamami czystych barw (syntetyzm), ob- 
wiedzionych grubym, dekoracyjnym konturem 
(cloisonizm). Poszczególne plany obrazu, za- 
znaczane zmianą proporcji postaci, nie biegły 
w głąb, lecz spiętrzały się nad sobą („Walka Ja- 
kuba z aniołem” lub „Widzenie po kazaniu” 
1888). W przeciwieństwie do impresjonistów ce- 
lem jego sztuki nie było bierne 
odtwarzanie wrażeń dostarcza- 
nych przez naturę, lecz wyraża- 
nie myśli i uczuć artysty za po- 
mocą środków malarskich. Pod- 
kreślał, że linie i barwy mają swo- 


szę człowieka podobnie jak dźwię- 
ki w muzyce. Wystrzegając się te- 
matyki literackiej, twierdził, że 
w malarstwie trzeba szukać ,, 
czej sugestii niż opisu”. 


© Malarstwo Gauguina, peł- 
ne subtelnej symboliki, wyra- 
ża tęsknotę za powrotem do 
czystego stanu natury, np. w pra- 
cy „Arearea” (1892) 


W poszukiwaniu świata nieskażonego cywi- 
lizacją, ziemskiego raju, w którym panuje c 
sty stan natury, Gauguin wyjechał z Francji naj- 
pierw w 189] roku, a następnie w 1895 roku 
(tym razem na zawsze) na wyspy Oceanii (na 
Tahiti, później na Markizy). Urzeczony bujną 
tropikalną przyrodą wzbogacił paletę o nową 
gamę barw, bardziej soczystych i jaskrawych. 
Kontur stał się znacznie dyskretniejszy. Malo- 
wał głównie młode kobiety polinezyjskie na tle 
pejzażu. Scenom nadawał znaczenie symbo- 
liczne lub religijne związane z wierzeniami 
miejscowymi („Mahana no atua”, czyli „Dzień 
boga”) bądź wiarą chrześcijańską („la Orana 
Maria” — „Zdrowaś Maryjo”). W pierwotnych 
mitach szukał głębi filozoficznej oraz rozwią- 
zania odwiecznej zagadki bytu i sensu istnienia. 
Wszystkie kompozycje cechowały spokój, po- 
waga, a także dążenie do harmonii i prostoty. 

W Oceanii Gauguin zrealizował się jako ar- 
tysta, nie odnalazł tam jednak szczęścia. Pozba- 
wiony środków do życia, osamotniony i schoro- 
wany zmarł na jednej z wysp archipelagu Mar- 
kizy. Przez abstrakcyjne traktowanie koloru od- 
działał m.in. na fowistów. Dzięki niemu wzro- 


sło również zainteresowanie sztuką ludów pier- 
wotnych. 


Protoekspresjonizm van Gogha 


Szczególne miejsce wśród postimpresjoni- 
stów zajmuje Vincent van Gogh (1853—1890). 
Początkowo zamierzał zostać pastorem. Prze- 
świadczony o swojej życiowej misji żarliwie zaj- 
mował się działalnością duszpasterską wśród 
górników belgijskich — pragnął pomagać naj- 
uboższym. Spotkał się jednak z ludzką nieufno- 
ścią i niezrozumieniem (uważano go za dziwa- 
ka) oraz niezadowoleniem rady kościelnej, która 
wkrótce odwołała go z pełnionej funkcji. Rozgo- 
ryczony porzucił pracę kaznodziejską i wkrótce, 
w 1880 roku, postanowił całkowicie poświęcić 
się malarstwu. Podobnie jak Gauguin, był w za- 
sadzie samoukiem (jedynie przez cztery miesią- 
ce uczył się malarstwa w Akademii Sztuk Pięk- 
nych w Antwerpii). Początkowo malował dość 
tradycyjnie. Czerpiąc inspiracje z obrazów daw- 
nych mistrzów holenderskich, tworzył mroczne, 
smutne obrazy, pełne ponurego realizmu, z ele- 
mentami ekspresyjnej deformacji. Przedstawiał 
martwe natury, pejzaże, sceny z życia i pracy 
prostych ludzi. Najsłynniejsze dzieła z tego cz 
su to „Jedzący kartofle” (1885) oraz „Buty” 
(1886), które zdają się opowiadać historię tra- 
gicznego życia ich właściciela. Wyjazd do Pary- 
ża w 1886 roku, gdzie jego brat Theo miał gale- 
rię sztuki współczesnej, okazał się dla niego 
przełomowy. Poznał tam Gauguina, Edgara De- 
gasa, Pi naca, Toulouse-Lautreca. Ze- 
tknięcie się z malarstwem impresjonistycznym 
spowodowało radykalny zwrot w jego twórczo- 
ści — gwałtowne rozjaśnienie i wzbogacenie 
barw (,,Restauracja Sirćne” lub „Restauracja pod 


©» Wewczesnych pracach, 
takich m.in. jak „Jedzą- 
cy kartofle”, Vincent van 
Gogh nie odkrył jeszcze 
znaczenia koloru. Reali- 
styczna scena kolacji, prze- 
mieniona w pełne skupie- 
nia misterium, wywołuje 
skojarzenia z malarstwem 
Rembrandta 


Syreną” 1887). Zapoznał się 
w tym okresie także z gra- 
fikami japońskimi, które go 
urzekły. 

W 1888 roku wyjechał 
do Arles na południe Fran- 
cji, gdzie spędził dwa ostatnie lata ży- 
cia, tworząc swe najlepsze obrazy. Je- 
go żywiołowy temperament sprawił, że 
akt twórczy nie był efektem pracy inte- 
lektu, lecz wyzwoleniem potężnego ła- 
dunku emocji. W gorączkowej, nieu- 
stannej pracy powstało kilkaset dzieł 
(czasami malował dwa obrazy dzien- 
nie). Zafascynowany jaskrawym słoń- 
cem zerwał z impresjonizmem i ukształ- 
tował indywidualny styl. Malował pej- 
zaże, kwiaty, martwe natury, sceny we 
wnętrzach, portrety i autoportrety. Zwy- 
kłym motywom nadawał dramatycz- 
ną, niekiedy symboliczną wymowę. Dą- 
żył do wyrażenia w malarstwie osobi- 
stych przeżyć, swoich nastrojów i uczuć 
(„Nocna kawiarnia w Arles” 1888). Za 
główny środek ekspresji uznawał jaskrawy, czy- 
sty kolor, dynamiczny, wyrazisty rysunek oraz 
fakturę obrazu. Kolory zaczął traktować całko- 
wicie abstrakcyjnie. Ich funkcją 
nie było dawanie iluzji rzeczywi- 
stości, lecz przekazywanie uczuć 
i treści: „Próbowałem — mówił kie- 
dyś — za pomocą czerwieni i ziele- 
ni odzwierciedlić przerażające na- 
cie”. W dążeniu do 
maksimum wyrazu i ekspresji odbie- 
gał od natury, wprowadzał deforma- 
cje. Liniom konturowym przedmio- 
tów nadawał ruch i niespokojną 
wibrację. 

Za życia van Gogha sprzedano 
tylko jeden jego obraz. Artysta 
utrzymywany przez swego brata 
Theo, który jako jedyny wierzył 
w wartość jego sztuki, żył w nę- 
dzy. Głodował, popadał w stany 
halucynacyjne, dręczyło go prze- 
czucie Śmierci. Jednocześnie za- 
chwycony Prowansją pragnął za- 
łożyć w Arles kolonię artystów. 
Na jego zaproszenie odpowiedział 
jednak tylko Gauguin. Z powodu 
różnicy zdań między artystami do- 
chodziło do ostrych spięć. Po nie- 


miętności ludz 


e Dążeniem van Gogha było 
wyrażenie w malarstwie własnej 
wrażliwości i psychiki. Cel ten 
osiągnął przez ekspresję koloru 
i linii, m.in. w dziele „Nocna ka- 
wiarnia w Arles” 


f „Restauracja Sirćne” van Gogha pocho- 
dzi z okresu impresjonistycznego 


udanej napaści na Gauguina (gonił go podczas 
niej po ulicy z brzytwą w ręku), dostał rozstro- 
ju nerwowego. Obciął sobie ucho, które następ- 
nie ofiarował jednej z pensjonariuszek miejsco- 
wego domu publicznego. Artysta został umiesz- 
czony w szpitalu dla nerwowo chorych w Saint- 
-Rómy. Mimo choroby intensywnie pracował. 
Jego malarstwo stawało się coraz bardziej dra- 
matyczne i nabrało ekspresjonistycznego cha- 
rakteru. Linie wiły się w konwulsyjnych ryt- 
mach, a rysunek był coraz bardziej zdeformo- 
wany („Gwiaździsta noc” 1888, „Cyprysy” 1889, 
„Kruki nad polem pszenicy” 1890, „Droga z cy- 
prysem i gwiazdą” 1890). W 1890 roku w cza- 
sie kolejnego załamania nerwowego malarz po- 
pełnił samobójstwo. 

Van Gogh wytyczył kierunek fowistom oraz 
ekspresjonistom, którzy, podobnie jak on, trak- 
towali obraz jako odzwierciedlenie stanów psy- 
chicznych artysty. Wnosząc do sztuki silny ła- 
dunek emocji, otworzył swym następcom drogę 
ku nieograniczonej ekspresji uczuć. 

Malarstwo postimpresjonistów, szczególnie 
Seurata, Cćzanne'a, Gauguina i van Gogha, stwo- 
rzyło grunt, na którym wyrosła sztuka XX wie- 
ku, nie dążąca już do odtwarzania otaczającej 
rzeczywistości, lecz poszukująca dla niej odpo- 
wiednich znaków plastycznych. Stopniowo de- 
formacja przestawała być poczytywana za ob- 
jaw nieudolności artysty, a silne kontrasty barw- 
ne za dysharmonię obrażającą uczucia estetycz- 
ne. Dzieło sztuki zyskiwało coraz większą auto- 
nomię. 


Symbolizm 


„Nie wierzę ani w to, czego dotykam, ani w to, co widzę. Wierzę tylko w to, 
czego nie widzę i co czuję” — mówił francuski malarz Gustave Moreau. 
Symbolizm, który apogeum rozwoju osiągnął w końcu XIX wieku, dążył do 


wyrażenia wiecznych ogólnoludzkich 
problemów psychologicznych i meta- 
fizycznych, dostępnych jedynie po- 
znaniu intuicyjnemu i emocjonalne- 
mu. Prąd ten objął nie tylko sztuki 
plastyczne, ale również literaturę 

i muzykę. 


endencje symboliczne, obecne w sztu- 
| ce wielu epok, nasiliły się w wieku XIX. 
Apogeum przeżyły około 1890 roku. 
Odżyły one za sprawą wielkich wizjonerów 
romantyzmu: Williama Blake'a, Francisca de 
Goi y Lucientes, Johanna Heinricha Fiissliego, 
którzy ukazywali świat halucynacji, demonów 
i nadprzyrodzonych wizji. Elementy symboli- 
zmu widoczne są w mistycznych pejzażach 
niemieckich romantyków (Caspar David Frie- 
drich, Otto Philipp Runge) oraz twórczości an- 
gielskich prerafaelitów (Dante Gabriel Rosset- 
ti). Właściwy symbolizm zaczął się rozwijać 
od lat siedemdziesiątych XIX wieku, najpierw 
we Francji, następnie w innych krajach, gdzie 
występował do początku XX wieku. Był ściśle 
związany z analogicznym kierunkiem w litera- 
turze, wyrastającym z tych samych założeń fi- 
lozoficzno-estetycznych. 


Założenia ideowe 


Określenia „symbolizm” użył po raz pierw- 
szy Jean Morćas w manifeście symbolizmu 
opublikowanym w 1886 roku w „Le Figaro”. 


Choć manifest odnosił się do literatury, jego 
założenia odzwierciedlały również tendencje 
w sztukach plastycznych. Świat widzialny to 
— według Jeana Morćas'a — tylko odbicie świa- 
ta transcendentnego, Świata idei. Rolą sztuki 
jest „przybrać idee w formę uchwytną zmy- 
słami”. W sztuce symbolicznej formy zewnę- 
trzne (obrazy natury, postacie, zjawiska) nie 
są celem samym w sobie, lecz jedynie znaka- 
mi służącymi ukazaniu idei. Nieco później, 
w roku 1891, Albert Aurier sformułował zało- 
żenia programowe malarstwa symbolicznego, 
w myśl których dzieło sztuki powinno być: 
ideowe, symboliczne, syntetyczne, subiektyw- 
ne i dekoracyjne. 

Symbolizm wyrósł na podłożu kryzysu 
światopoglądowego wynikającego ze zwątpie- 


© Sen — ucieczka od rze- 
czywistości, czasami prze- 
radza się w groźny kosz- 
mar, w którym ujawniają 
się podświadome lęki, jak 
to przedstawił Jan Too- 
rop w obrazie „Agresja 
snu” (1898) 


nia w możliwości nauki i ro- 
zumu. Przeciwstawiając 
się pozytywizmowi i racjo- 
nalizmowi, odrzucał pojmo- 
wanie świata jako uchwyt- 
nej i wymiernej rzeczywi- 
stości. W sztuce był reak- 
cją na realizm i impresjo- 
nizm. Odrzucając prawdę 
optyczną, reprezentowaną przez oba te kie- 
runki, odwoływał się do intuicji i wyobraźni, 
sięgał do głębin duszy i podświadomości. 
Stanowił nawrót do idealizmu, irracjonali- 
zmu i subiektywizmu. Artyści, pragnąc przy- 
wrócić malarstwu rolę nośnika głębszych 
treści duchowych, odchodzili od odzwiercie- 
dlania powierzchownych zjawisk ku obrazo- 
waniu idei i odsłanianiu spraw okrytych taje- 


e „Sen” (1897-1905) Ferdinanda Hodlera 
przenika dekadencki nastrój zapadania się 
w niebyt. Artysta w subtelny sposób połączył 
motyw snu i śmierci 


mnicą. Towarzyszyła temu skłonność do mi- 
stycyzmu, przekonanie o przenikaniu świata 
przez tajemną siłę. Sztuka wkroczyła w obszar 
marzenia, snu, halucynacji, tego, co fantastycz- 
ne, ezoteryczne. Obraz symbolistyczny stawał 
się znakiem niewyrażalnego, dziełem zagadko- 
wym, wieloznacznym, czym różnił się od kon- 


e „Wyspa umarłych” 
(1880) Arnolda Bócklina 
ukazuje atmosferę opusz- 
czenia i niemej rozpaczy. 
Do skalistej wyspy przy- 
bija łódź Charona ze 
zmarłymi — za czarną 
ścianą cyprysów jest już 
tylko nicość 


wencjonalnego malarstwa 
alegorycznego. 

Artyści, traktowani ja- 
ko samotni geniusze i prorocy, odnosili się z pe- 
symizmem do teraźniejszości. Odwracali się od 
współczesnego życia i społeczeństwa, z którym 
pozostawali w konflikcie, występowali przeciw 
obłudnej moralności mieszczańskiej. 


Zainteresowania tematyczne symbolizmu 


Symboliści, uciekając od rzeczywistości, 
szukali prawd psychologicznych i ostatecz- 
nych. Stawiali pytania o istotę życia, przezna- 
czenie człowieka. Wielu z nich włączyło się 
w nurt dekadentyzmu rozpowszechniony w koń- 
cu stulecia, wyrażający przekonanie o zmierza- 
niu cywilizacji europejskiej ku katastrofie. Znacz- 
ną rolę w kształtowaniu się symbolizmu ode- 
grała pesymistyczna filozofia Arthura Schopen- 


i zed r, ZAÓOBETE SOA 
hauera (żyjącego na przełomie XVIII i XIX w.) 
mówiąca o nieuchronności ludzkiego cier- 
pienia, którego można uniknąć tylko poprzez 
rezygnację z woli życia i działania, wyobco- 
wanie ze społeczeństwa i kontemplację este- 
tyczną. 

Poglądy tego typu spowodowały, że szcze- 
gólnie bliski symbolistom stał się temat śmier- 
ci. Świat ukazywano jako skazany na przemi- 
janie i śmierć, którymi życie jest skażone już 
od chwili narodzin. Artystów ogarniał lęk, po- 
czucie bezsensu, goryczy i smutku oraz bezsil- 
ności wobec losu. Nieuchronność Śmierci bu- 
dziła grozę, ale jednocześnie przyciągała jako 


© _ Dla symbolistów człowiek był in- 
tegralną częścią natury, a przebieg 
życia ludzkiego odpowiadał cyklowi 
rozwoju przyrody. Wiek młodzień- 
czy — czas dojrzewania płciowego — 
to odzwierciedlenie wiosny, budzenia 
się życiowych sił natury. Temat ten 
inspirował wielu artystów tamtych lat, 
m.in. Ferdinanda Hodlera w pracy 
„Wiosna” (1913) 


wybawienie od cierpień, brama pro- 
wadząca w wyższą rzeczywistość. 

W pejzażach i rozgrywających się 
na ich tle scenach figuralnych widać 
nowy sposób odczuwania natury. Kraj- 
obrazy wyrażają ludzkie uczucia, na- 
stroje oraz treści filozoficzne. Przestrzeń, chmu- 
ry, płynąca woda, światło stają się symbolami 
potęgi natury, której małą, lecz nieodrodną 
cząstkę stanowi człowiek. Cykl życia człowie- 
ka (narodziny, wzrost i śmierć) mieści się w cy- 
klu natury. Wiosna podlega tym samym siłom 
napędowym, którym swoje przebudzenie zawdzię- 
cza ludzka erotyka. 

Symbolistów fascynowały sprawy płci, płod- 
ności, procesy biologiczne — widzieli w nich 
odbicie dokonującego się w przyrodzie wiel- 
kiego misterium życia i śmierci, tajemnicy irra- 
cjonalnej potęgi życia. Sprawy związane z ero- 
tyką ukazywali niekiedy w sposób perwers 
ny, co było reakcją na obłudę mieszczańskiej 
moralności. 


Edvarda Muncha 


 „Wampir” 
w sposób metaforyczny ukazuje kobietę jako 
istotę niszczącą mężczyzn. Wizerunki tego ty- 
pu wyrażały lęk przed kobietami, zakorzenio- 
ny w kulturze europejskiej od czasów śred- 
niowiecza 


(1893) 


Symboliści głównym tematem swoich 
dzieł uczynili kobietę. Część artystów ukazy- 
wała ją jako rodzicielkę, matkę lub wyideali- 
zowany symbol czystości. Dominował jednak 
zupełnie inny jej wizerunek. W kobiecie wi- 
dziano przede wszystkim istotę z gruntu grzesz- 
ną, perwersyjną, która usidlając mężczyzn po- 
przez namiętność, prowadzi ich do upadku i śmier- 
ci. Wytworzono obraz „kobiety fatalnej ” (fem- 
me fatale), zmysłowej i okrutnej, niszczącej 
mężczyzn. Jako wcielenie piękna i zła była 
jednocześnie obiektem potępienia i pożąda- 
nia. Również samą miłość widziano jako de- 
moniczną siłę, destrukcyjną potęgę przyno- 
szącą cierpienie. 


Chcąc oderwać się od nieakceptowanej 
rzeczywistości, niektórzy malarze uciekali 
w idealny świat przeszłości. Nie była to jed- 
nak starożytność klasyków czy średniowiecze 
romantyków, lecz przeszłość nieokreślona, 
mityczna. Wyrażała ona tęsknotę za rajem 
utraconym, pragnienie powrotu do pierwot- 
nych źródeł. 


Środki formalne 


Symbolizm to wyraz postawy ideowej, a nie 
tendencja stylistyczna. Poszczególni symboli- 
ści posługiwali się bardzo różnymi środkami 
wypowiedzi artystycznej. Oscylowały one od 
realistycznej poprawności form do sztuki niemal 
nieprzedstawiającej. Mimo sprzeciwu wobec 
realizmu i akademizmu począt- 
kowo wielu artystów wykorzy- 
stywało realistyczne środki for- 
malne, elementy klasycyzmu 
(np. w kompozycji), wzbogaca- 
jąc je irracjonalnymi motywami 
wywodzącymi się z romanty- 
zmu. Szybko pojawiły się jed- 
nak dążenia do odnowy języka 
malarskiego poprzez odejście 
od naśladownictwa natury, zwięk- 
szenie roli czysto malarskich 
środków wyrazu, wykorzysta- 
nie symbolicznych i ekspresyj- 
nych możliwości koloru i linii. 
Wprowadzono syntetyczne for- 
my, secesyjną stylizację linii 
i ekspresjonistyczną deforma- 
cję. Częstą cechą symbolizmu 
było zakłócenie relacji pomię- 
dzy elementami zaczerpniętymi 
z rzeczywistości. Konwencjo- 
nalne wyobrażenie natury ule- 
gało rozbiciu. Zniekształcano 
proporcje, stosowano nienatu- 
ralne barwy, logikę snu, fantazji 
oraz nastroje niesamowitości. 
Tworzono symbole, które pod 
osłoną powszedniości obejmo- 


© „Zjawa” (1876) Gustave'a 
Moreau przedstawia piękną Sa- 
lome, gdy żąda od Heroda głowy 
św. Jana Chrzciciela z zemsty za 
odrzuconą miłość. Biblijna Salo- 
me jest uosobieniem femme 
fatale 


wały zjawiska i treści daleko poza nią wy- 
kraczające. 


Symbolizm we Francji 


W pracach wczesnych symbolistów, do 
których należeli Gustave Moreau (1826-1898) 
i Pierre Cócile Puvis de Chavannes (1824—1898), 
jest jeszcze dużo literackiej alegorii. Gustave 
Moreau czerpał motywy przede wszystkim z mi- 
tologii antycznej i opowieści biblijnych. Obleka- 
jąc sceny w niezwykle dekoracyjną, pełną szcze- 
gółów szatę, nadawał im nieco eklektycznego 
wyrazu. Stosował zaczerpnięty od romantyków 
bogaty koloryt. Obrazy nasycał nastrojem taje- 
mniczości; wiele z nich pozostawił celowo nie- 
dokończonych, zamazując kształty w barwnej 
nieokreśloności. Jego ulubionym tematem była 
kobieta jako ucieleśnienie piękna i zła. Symbo- 
lem kobiety fatalnej uczynił biblijną Salome — 
sprawczynię śmierci św. Jana Chrzciciela (,,Ta- 
niec Salome przed Herodem”, Zjawa”). Uwa- 
żał, że kobieta jest z natury tajemnicza jak sfinks 
i niebezpieczna („Edyp i Sfinks”). W jego twór- 
czości przewijał się również temat Śmierci 
(„Orfeusz nad grobem Eurydyki”). Moreau, 
który pozwalał uczniom na swobodny rozwój ta- 
lentu, wychował całą generację znakomitych 
malarzy, w tym wielu fowistów (np. Henriego 
Matisse 'a). 

Zupełnie inną stylistykę reprezentował Pier- 
re Cćcile Puvis de Chavannes. W obrazach szta- 
lugowych i wielkich kompozycjach ściennych 
o tematyce mitologicznej, religijnej i alegorycz- 


4 Wielka kompozycja Paula Gauguina „Skąd przybywamy? Kim jesteśmy? Dokąd idziemy?” (1897) to bolesna medytacja nad przeznacze- 
niem człowieka, tajemnicą jego pochodzenia i przyszłości 


nej stworzył styl odznaczający się klasycystycz- 
ną jasnością kompozycji, uproszczeniem mode- 
lunku i koloru oraz monumentalizmem. Malo- 
wał obrazy ukazujące wyidealizowane, ponad- 
czasowe, harmonijne życia („Święty gaj”, 
Nadzieja”). Rytmiczne grupy niewinnych, na- 
gich dziewcząt rozmieszczał w arkadyjskich 
krajobrazach, wśród łagodnych wzgórz i łąk. 


Przytłumione światło, zalewające cały świat, 
oraz jasne, pastelowe barwy odbierają posta- 
ciom cielesność i materialność, czyniąc ze scen 
poetyckie marzenia. Puvis de Chavannes od- 
działał na Gauguina i nabistów. 

Wybitnym symbolistą był Odilon Redon 
(1840-1916). Prócz obrazów wykonywał cykle 
graficzne, ilustrował utwory literackie („W ma- 
rzeniu”, „Kuszenie św. Antoniego”). Uważał, 
że podstawą sztuki jest „posłuszne poddanie się 
głosowi podświadomości”. Idąc za nim, z reali- 
stycznych elementów rzeczywistości tworzył 
nowy świat, zaludniony fantastycznymi, taje- 
mniczymi zjawami (kwiat stawał się twarzą, 
balon okiem). Pejzaże przekształcał w nastrojo- 
we, tajemnicze wizje, przypominające sny lub 
halucynacje. Swoimi pracami i poglądami za- 
powiadał surrealizm. 

W końcu lat osiemdziesiątych XIX wieku po- 
jawił się nowy nurt w symbolizmie, który przy- 


niósł radykalną zmianę środków formalnych. Za- 
inicjował go Paul Gauguin (1848—1903) oraz tzw. 
szkoła z Pont-Aven — grupa malarzy (m.in. Emile 
Bernard) skupionych wokół Gauguina w czasie 
jego pobytu w Bretanii w latach 1888—1890. Gau- 
guin starał się wyrażać treści obrazów nie przez 
tradycyjne symbole i tematy, lecz środkami czysto 
plastycznymi — układem oraz symboliką linii 
i barw. Odchodząc od na- 
śladowania natury, wprowa- 
dził syntetyzm, polegający 
na radykalnym uproszcze- 
niu form. Kompozycje po- 
zbawione modelunku bu- 
dował z płaskich, jednoli- 
tych plam czystego koloru, 
obwiedzionych ciemnym 
konturem. Środki te miały 
pomóc w ujawnieniu sym- 
bolicznych znaczeń przed- 
stawianych przedmiotów, 
postaci i scen. Gauguin do- 


© Grafiki i obrazy Odi- 
lona Redona, m.in. „Gło- 
wa astralna”, stanowią 
wytwory fantazji i pod- 
świadomości artysty 


wodził, że chcąc namalować symbol niewinności, 
nie trzeba przedstawiać nagiej dziewczyny na łą- 
ce, z lilią w dłoni, jak to robił Puvis de Chavannes. 
Tę samą treść można uzmysłowić czystymi linia- 
mi i barwami naturalnego krajobrazu. „W malar- 
stwie trzeba sugerować, nie opisywać, tak jak czy- 
ni to muzyka” — pisał. Artysta, odrzucając współ- 
czesną cywilizację i odwołując się do sztuki pry- 
mitywnej i ludowej, poszukiwał pierwotnych 
źródeł bytu. Pragnął powrotu do duchowych po- 
czątków ludzkości, kiedy między duszą człowie- 
ka a przejawami życia istniał bezpośredni kontakt. 
W prostym sposobie życia i naiwnej religijności 
Bretończyków doszukiwał się czystych Źródeł 
myśli i wiary („Wizja po kazaniu, czyli walka Ja- 
kuba z aniołem”, „Żółty Chrystus”). Wyjazd na 
stałe z Francji na wyspy Oceanii (gdzie zmarł) był 
ucieczką do raju utraconego. Miejsce surowych 
chłopek bretońskich zajęły nagie dziewczęta 
wśród egzotycznego pejzażu. Obrazy te w więk- 


szości są scenami symbolicznymi, związanymi 
z wierzeniami i obyczajami tubylczej ludności 
(„„Manao tupatau” — „Duch zmarłych czuwa”). Te- 
stamentem artysty z roku 1897 (przed nieudaną 
próbą samobójstwa) miał być obraz „Skąd przy- 
bywamy? Kim jesteśmy? Dokąd idziemy?”, sta- 
wiający filozoficzne pytania o istotę życia ludz- 
kiego. Symbolistyczna twórczość Gauguina, zali- 
czana pod względem formalnym do postimpresjo- 
nizmu, wywarła wielki wpływ na nowoczesne 
kierunki malarstwa. 

Syntetyzm Gauguina i szkoły z Pont-Aven 
oddziałał na malarstwo nabistów (po hebrajsku 
— „prorocy '). Grupę tę tworzyli od 1888 do oko- 
ło 1903 roku m.in. Maurice Denis (1870-1943), 
Paul Sćrusier (1863-1927), Pierre Bonnard 
(1867-1947). Symbolizm w ich wydaniu uległ 
jednak spłyceniu, uwydatniając walory dekora- 
cyjne, w których widać wyraźne elementy sece- 
sji. Nabiści zajmowali się nie tylko malarstwem, 
ale również projektowaniem plakatów, witraży, 
dekoracji teatralnych. Głównym teoretykiem 
grupy był Maurice Denis. Uważał on, że sztuka 
nie polega na naśladowaniu natury, a w malar- 
stwie symbolicznym idee i wzruszenia powin- 
ny być wywoływane przez grę kształtów, linii 
i barw, układających się na płótnie w dekoracyj- 
ną kompozycję. Jego najsłynniejsze zdanie cy- 
towane przez następne pokolenia artystów 
brzmiało: „Obraz, zanim stanie się koniem bi- 
tewnym, nagą kobietą lub jakąkolwiek anegdo- 
tą, jest przede wszystkim powierzchnią płaską, 
pokrytą farbami w określonym porządku”. De- 
nis stosował płaską plamę barwną i płynną linię 
konturową, która staje się elementem ornamen- 
talnym. Podchodząc z szacunkiem do kobiet, 
malował w tym okresie zwiewne, idealizowane 
postacie młodych dziewcząt w powłóczystych 
szatach („Muzy ). 


Symbolizm w Europie Środkowej 
i Północnej 


Symbolizm szybko rozprzestrzenił się na 
terenie całej Europy. Szczególnie wyraźnie za- 
znaczył się w Niemczech (Max Klinger, Franz 
von Stuck), Belgii (Fernand Khnopff, Fćlicien 
Rops, James Ensor), Holandii (Jan Toorop), 
Austrii (Gustav Klimt) i Norwegii (Edvard 


© W pracach Mauri- 
ce'a Denisa z lat 1890- 
1900 nastąpiło połącze- 
nie symbolizmu z forma- 
mi secesyjnymi. W kom- 
pozycji „Muzy” (1893) 
płynne linie, którymi 
obwiedzione są posta- 
cie, doskonale współ- 
brzmią z wyidealizowa- 
ną wizją świętego ga- 
ju inspirowaną malar- 
stwem Puvis de Chavan- 
nes'a 


Munch), cechując się 
w tych krajach silnym pesymizmem, metafi- 
zycznym lękiem. Najwcześniej symbolizm 
ujawnił się u szwajcarskiego malarza Arnolda 
Bócklina (1827-1901), który oddziałał na wie- 
lu późniejszych malarzy. W części swych prac 
starał się wyrazić w sposób symboliczny tre- 
ści, mówiące o tragicznym losie człowieka, 
przemijaniu życia, ogólnych prawdach rzą- 
dzących światem („Autoportret ze śmiercią”, 


f Z obrazów Pierre'a Cócile'a Puvis de 
Chavannes'a emanuje poetycka cisza i spo- 
kój. Wiele z nich, np. „Dziewczęta nad brze- 
giem morza” (1879), ucieleśnia tęsknotę za 
realnym światem harmonii, piękna i dobra 


„Wyspa umarłych”, „Wojna”, „Zaraza ”). Uży- 
wając realistycznych środków malarskich, na- 
sycał obrazy atmosferą głębokiego liryzmu, 
niepokoju lub rozpaczy. 

Treści symbolistyczne występowały często 
w malarstwie secesyjnym, przy czym twór- 
czość niektórych artystów można zaliczyć do 
obu kierunków równocześnie. Jest tak w przy- 
padku szwajcarskiego malarza Ferdinanda Hod- 
lera (1853-1918). W symetrycznych, zrytmi- 


© Kobiety w dziełach 
symbolistów bywają nie- 
winne i równocześnie wy- 
uzdane. Skrajnym przy- 
kładem, który nawet u pro- 
gu XXI w. uznany został- 
by za skandaliczny, jest 
„Madonna” (1894) Edvar- 
da Muncha 


zowanych kompozycjach 
celowo zaznaczał kon- 
trast między realistycz- 
nym modelowaniem po- 
staci i płaskim nienatural- 
nym tłem. Głównym te- 
matem jego prac był los i przeznaczenie czło- 
wieka („Sen”, „Noc”, „Dzień ”). Pierwiastki sym- 
boliczne występują u Gustava Klimta (1862- 
1918), jednego z przywódców Secesji Wiedeń- 
skiej. Częsty motyw jego obrazów stanowiły 
kobiety ukazywane w aurze erotyzmu (,,Poca- 
łunek”, „Salome ”). Klimt umieszczał postacie 
w nieokreślonej przestrzeni zbudowanej z ele- 
mentów geometrycznych i abstrakcyjnych. 
Niezwykle dekoracyjne kompozycje przypomi- 
nają mozaiki bizantyjskie. 

Symbolizm łączył się także z formami wczes- 
nego ekspresjonizmu. Wyraźnie widać to u bel- 
gijskiego malarza Jamesa Ensora (1860-1949), 
posługującego się dysonansowymi zestawienia- 
mi barw. Wykorzystywał on motyw maski jako 
symbolu obłudy i zatracenia indywidualności 
(.„Autoportret wśród masek”). Pełne hipokryzji 


życie społeczne pokazywał ironicznie jako wiel- 
ką maskaradę („Wjazd Chrystusa do Brukseli”). 
Szkielet był dla niego nie tylko symbolem 
śmierci, ale także figurą komiczną, metaforą 
ludzkiej śmieszności („Szkielety kłócą się o wę- 
dzonego śledzia”). Ekspresjonistycznym sym- 
bolizmem można nazwać pesymistyczną twór- 
czość Norwega Edvarda Muncha (1863-1944), 
który w swym malarstwie i grafice posługiwał 
się deformacją i falistą, ekspresyjną linią. Do- 
tknięty w dzieciństwie przez tragiczne doświad- 


czenia (choroby i śmierć bliskich), w pracach 
wyrażał lęk przed samotnością, bezsilność wo- 
bec tragizmu życia i obsesję śmierci („Krzyk ”). 
W wyniku nieudanych związków z kobietami 
lękał się płci przeciwnej. Kobieta była dla niego 
wampirem i niszczycielką („Wampir”, „Rozłąka '). 
* Opętany sprawami płci 
i erotyzmu nawet Madonny 
przedstawiał nago w dwu- 
znacznych pozach. 

W malarstwie polskim 
symbolizm rozwinął się 
w okresie Młodej Polski 
w twórczości Władysława 
Podkowińskiego (1866- 
1895), Wojciecha Weissa 
(1875-1950), Jacka Mal- 
czewskiego (18541929), 


© Erotyzm, traktowa- 
ny jako tajemnicza i ir- 
racjonalna siła, stanowił 
jeden z ważniejszych 
wątków sztuki symbo- 
licznej. W obrazie Gusta- 
va Klimta „Pocałunek” 
(1907-1908) spleceni w mi- 
łosnym uścisku kochan- 
kowie nikną w przestrze- 
ni ujętej niezwykle de- 
koracyjnie 


Stanisława Wyspiańskiego (1869-1907) i Witol- 
da Wojtkiewicza (1879-1909). 

Symbolizm, eksponujący znaczenie subiek- 
tywnych odczuć artysty, silnie oddziałał na 
sztukę ekspresjonistyczną początku XX wieku. 
Podkreślając rolę wyobraźni i podświadomo- 
ści, zapowiadał surrealizm. Jako kierunek 
w sztuce wygasł na początku XX stulecia. Jed- 
nakże pojawia się do dziś, umożliwiając arty- 
stom przekazywanie czegoś więcej, niż wyraża 
zewnętrzna powłoka obrazu. 


Secesja 


Secesja, która miała stworzyć w końcu XIX wieku nowy 
powszechny styl, zniknęła równie szybko, jak powstała. Po 
okresie euforii jej wzory powielane w setkach egzemplarzy 
szybko stały się symbolem kiczu, złego smaku, przedmio- 
tem pogardy i pośmiewiska, a przymiotnik „secesyjny” sy- 
nonimem wyrazów „dziwaczny” i „cudaczny”. Zarzucano 
jej brak logiki i przesadność ozdób. Z tego powodu w Pary- 
żu w latach dwudziestych i trzydziestych XX wieku przebu- 
dowano lub zburzono wiele budowli secesyjnych. Dopiero 
lata pięćdziesiąte przyniosły ponowne zainteresowanie sece- 


sją, docenienie jej wartości oraz wkładu w odnowienie 


i rozwój sztuki. 


końcu XIX wieku archi- 4 , 
W tektura i zdobnictwo na- " y 
śladowały style epok 


minionych — od romańskiego 
do klasycystycznego — w za-gaf"= 
leżności od upodobań klienta 
i projektanta. Artyści secesyj- 
ni przeciwstawili się panują- 
cemu przez całe stulecie hi- 
storyzmowi i eklektyzmowi 
sztuki, odcinali się od skostniałe- 
go akademizmu, starali się ze- 
rwać z panującymi kanonami. 
Pragnęli stworzyć całkowicie no- 


© Projektowanie lamp i wyposa- 
żenia wnętrz było doskonałym po- 
lem do popisu dla najlepszych ar- 
tystów secesji 


wy styl odpowiadający współczesności oraz 
nowe zasady kształtowania dzieła sztuki. Wie- 
deński architekt Otto Wagner pisał w 1895 ro- 
ku: „Jedynie życie współczesne może być 
punktem wyjścia naszej twórczości artystycz- 


nej. Wszystko inne jest 
archeologią”. W końcu 
XIX wieku secesja re- 
prezentowała no- 
watorskie i rewo- 
lucyjne tendencje 
w sztuce. Jej na- 
zwa pochodząca od 
łacińskiego seces- 
sio oznacza: „oddzie- 
lenie”, „odejście”. W funk- 
cjonujących jeszcze kil- 
kunastu innych jej okre- 
śleniach podkreśla się 
nowość lub młodość tej 
sztuki: Art Nouveau (Fran- 
cja), Jugendstil (Niemcy), 
Modem Style (Anglia). 
Secesja ukształtowa- 
ła się równocześnie w kil- 
ku ośrodkach Europy oko- 
ło 1890 roku. Styl ten miał 
wiele inspiracji: angielski ruch Arts and Crafts 
(Sztuki i Rzemiosła), malarstwo prerafaelitów, 
modną wówczas sztukę Dalekiego Wschodu, 


secesyjny 


f Artyści secesyjni propagowali „zwrot do natury” — naśladowanie świata przyrody. Wśród 
dzieł złotników najbardziej uwidacznia się to w pracach Renć Lalique'a, np. w broszy wykona- 
nej ze złota i emalii ok. 1900 r. 


% Pomimo że pomnik Chopina — dzieło Wacława Szy- 
manowskiego (ok. 1904), jest jednym z najbardziej znanych 
pomników Warszawy, nie każdy wie, że reprezentuje on styl 


drzeworyt japoń- 
ski. Wchłonął tak- 
że elementy roko- 
ka i tradycji regio- 
nalnych. Apogeum 
jego popularno- 
ści przypadło na 
rok 1900 i Wy- 
stawę Światową 
w Paryżu. Naj- 
ważniejszymi 
ośrodkami były: 
Anglia, Francja, 


Secesja przyniosła odrodzenie wielu rzemiosł 
w tym również szkła artystycznego ft 


Belgia, Niemcy i Austria. Schyłek secesji na- 
stąpił po roku 1905, kiedy zaczęła być wypiera- 
na przez kierunki awangardowe i funkcjonali- 
styczne. 


Założenia ideowe 


Charakterystyczną cechę secesji stanowiła 
integracja sztuk — zespolenie wszystkich rodza- 
jów twórczości: od architektury, poprzez malar- 
stwo i rzeźbę, po sztukę użytkową i zdobnictwo. 
Zjawisko to określane terminem Gesamtkunst- 


werk („jedność sztuk”) wyrażało się w dążeniu 
do zatarcia granic między poszczególnymi 
dyscyplinami sztuki. Według secesyjnej 
estetyki wystrój zewnętrzny budynku 
powinien tworzyć kompozycyjną i ko- 
lorystyczną jedność stylową z wystro- 
jem wnętrza, meblami, zastawą stoło- 
wą, a nawet ubiorem dam. Każdy mebel 
i sprzęt istniał nie sam przez się, lecz ja- 
ko część harmonijnej całości. Dlatego 
najwięksi twórcy (Henri van de Velde, Vic- 
tor Horta, Hector Guimard, Charles Rennie 
Mackintosh), zajmujący się równolegle kil- 
koma dziedzinami sztuki, projektowali wnę- 
trza z całym wyposażeniem: kratami, lampami, 
meblami, a nawet popielniczkami. Podejmując 
hasła, które pojawiły się w latach sześćdziesią- 
tych XIX wieku w angielskim ruchu Arts and 
Crafts, secesja zwalczała podział na sztuki czy- 
ste i użytkowe. Nobilitowała rzemiosło uważa- 
ne w XIX wieku za twórczość 


0 Koń unoszący na grzbiecie 
nagą kobietę jest symbolem gwał- 
townej, ślepej namiętności pro- 
wadzącej ku przepaści. Ten sam 
motyw wykorzystał w 1894 r. 
Władysław Podkowiński w obra- 
zie „Szał” 


podrzędną. W secesji każdy przedmiot codzien- 
nego użytku jako element artystycznej całości 
nabierał znaczenia dzieła sztuki. Dobrze zro- 


biony wazon czy krzesło mogły mieć taką samą 
wartość artystyczną jak obraz. Dlatego ich pro- 
jektowaniu poświęcali się najznakomitsi arty- 
ści. Idea odrodzenia sztuki dekoracyjnej wiąza- 
ła się z pragnieniem przepojenia pięknem życia 
codziennego. W praktyce dzieło architektury 
lub sztuki użytkowej zaczęło być traktowane 
przez artystów jako wartość sama w sobie 

piękny układ kształtów i kolorów zdolny wy- 
wołać określony nastrój — nie zaś jako rzecz, 
która ma spełniać funkcje praktyczne. Zdarzało 
się więc, że dla walorów dekoracyjnych i eks- 
presyjnych nieświadomie poświęcano wygodę 
i funkcjonalność budowli, mebla lub naczynia. 


Środki wyrazu artystycznego 


Sztukę secesyjną charakteryzowała deko- 
racyjna stylizacja oraz skłonność do estetyza- 
cji. Jednym z głównych środków wyrazu była 
falista, długa, dynamiczna linia o niespokoj- 
nych i płynnych rytmach. Tworzyła formy 
asymetryczne, wydłużone, smukłe, lekkie 
i wiotkie. Istotną cechą malarstwa i grafiki se- 
cesyjnej była ich płaskość. Secesja rezygno- 


f Dekoracja tej tacy to dobry przykład 
płynnych form secesyjnych, jednej z naj- 
bardziej charakterystycz- 
nych cech tego stylu 


© W wyposażeniu każdego 
zamożnego domu na przeło- 
mie XIX i XX w. musiał być 
komplet sztućców dekorowa- 
ny modnymi motywami 


wała z efektów perspekty- 
wiczno-iluzjonistycznych. Nie 
sugerowała głębi przestrze- 
ni za pomocą perspektywy, 
a bryły przedmiotu za pomocą 
światłocienia. Operowała jed- 
nolitymi płaskimi kształtami i plamami ob- 
wiedzionymi mocnym konturem. Secesja 
miała upodobanie do wertykalizmu. Silnie 
podkreślała linie pionowe w meblach, wazo- 
nach, preferowała wysokie i wąskie formaty 
malowideł oraz witraży, strzeliste rośliny, 
uwysmuklone postacie ludzkie. W przeci- 
wieństwie do dawnych stylów, w których 
przedmioty robiono z odgraniczonych od sie- 
bie części, w secesji elementy o miękkich 
kształtach są ze sobą zlane, przechodzą jeden 
w drugi. W architekturze zaokrąglano kanty, 
zakrzywiano Ściany, wyginano gzymsy. Znale- 
ziono upodobanie 
w asymetrii, skom- 
plikowanych ukła- 
dach kompozycyj- 
nych. Zmieniono ra- 
dykalnie gamę kolo- 
rystyczną, wprowa- 
dzając barwy jasne, 
pastelowe, biel. Chęt- 
nie stosowano efekty 
połysku, powierzch- 
nie migoczące i opa- 
lizujące. 
Niesłuszny jest 
zarzut wobec sece- 
sji, jakoby naduży- 
wała ornamentu. Se- 
cesja stosowała go 
w sposób wyrafino- 
wany, niekiedy osz- 


ment miał nie tylko ozdabiać przedmioty, jak 
dawniej, lecz podkreślać ich strukturę. 


Motywy 


Jedną z sił napędowych secesji było uwiel- 
bienie świata organicznego. „Natura, oto księ- 
ga sztuki ornamentalnej, do której powinni- 
śmy sięgać”, pouczał francuski artysta Euge- 
ne Samuel Grasset. Nowa ornamentyka opar- 
ta została na bezpośredniej obserwacji przyro- 
dy. Gdzie tylko było to możliwe — na fasadach 
domów, meblach, okładkach książek, biżuterii 
wprowadzano stylizowany bujny świat roślin 
i zwierząt. Do ulubionych kwiatów należały lilia 
i kalia, do ptaków — łabędź i paw. Preferowano 
rośliny na wysokich łodygach (irysy, mieczyki) 
oraz pnące o falistych lub skręconych wiciach 
(powoje). Wprowadzono także rośliny pospolite: 
rumianki i osty. Bogata była fauna secesji: fla- 
mingi z długimi, giętkimi szyjami, smukłe żura- 
wie, pawie i bażanty o barwnych piórach. Za nie 
mniej interesujące uważano nadnaturalnej wie|l- 
kości kolorowe ważki i motyle, a także stwory 
fantastycznobaśniowe (chimery, smoki, sfinksy). 
Wazonom, kielichom, nawet szklanym opraw- 
kom żarówek nadawano formy owoców i kwia- 
tów. Naczynia upodabniały się również do pta- 
ków, owadów, muszli, a filary budowli do drzew. 
W świecie secesji spotyka się także postacie 
ludzkie. Znamienne, że były to niemal wyłącz- 
nie kobiety, istoty wiotkie, smukłe, z długimi 
falistymi włosami, które podobnie jak pędy ro- 
ślinne dawały sposobność do komponowania 
krzywolinijnych abstrakcyjnych układów deko- 
racyjnych. Przybierając często postawy omdle- 
wające, jakby pełne miłosnej tęsknoty, przywo- 
dziły erotyczne skojarzenia. Nagie kobiety po- 
jawiały się na fasadach budowli, oplatały ra- 


|/ 1890 — początki stylu secesyjnego 
|| 1897 — powstanie w Wiedniu stowarzysze- 
| nia artystów austriackich Sezession, od| 
|| którego rozpowszechniła się nazwa stylu | 


1900 — Wystawa Światowa w Paryżu 

szczyt popularności secesji 

1905 — stopniowy zanik form secesyjnych | 
— == = | 


czędny, umiejętnie 
przeciwstawiając pu- 
stej przestrzeni. Omna- 


f Nieskrępowana wyobraźnia Antonia Gaudiego kazała mu całkowicie 
dowolnie kształtować elementy architektoniczne budowli, upodabniając je do 
form organicznych. Doskonałym przykładem jest Casa Batlló (1905—1907) 
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% Nie wykończony do dziś kościół Anto- 
nia Gaudiego w Barcelonie — Sagrada Fa- 
milia łączy neogotyk z secesyjną fantazją, 
tworząc przedziwną architekturę — rzeźbę 


mionami i włosami wylewy wazonów, wyłania- 
ły się z popielniczek. 

W zachwycie światem organicznym wyraża- 
ła się gloryfikacja życia, rozrodczej potęgi 
przyrody. Twórców fascynowały w naturze pro- 
cesy wzrostu i rozmnażania. Pokazywali prężą- 
ce się pędy, nabrzmiewające pąki, a w świecie 
ludzkim: dojrzewanie, miłość, macierzyństwo. 
Dużą rolę odgrywała tematyka erotyczna. 

Obok secesji z bujną dekora- 
cją funkcjonował również nurt 
bardziej surowy. W dwóch 
ośrodkach: Glasgow i Wiedniu, 
linie krzywe zastępowano pro- 
stymi, a formy faliste geome- 
trycznymi. Ten surowy styl cha- 
rakteryzował się niemal zupeł- 
nym brakiem motywów roślin- 
nych. Ornamenty ograniczono 
do minimum, przeciwstawiając 
je wielkim pustym powierzch- 
niom. 


Architektura 


Architekci dążyli do nowego, 
dekoracyjnego ukształtowania 
fasady. W elewacjach zaczęto 
używać bardziej różnorodnych 
tworzyw pod względem barwy 
i faktury: prócz cegły, kamienia, 
stiuku — wprowadzono ceramikę, 
stal, beton i szkło. Stosowano 
swobodny układ okien, które 
chętnie zamykano łukiem spła- 
szczonym lub podkowiastym. 
Gzymsom nadawano kształt fali- 
sty, bramę umieszczano asyme- 


f Barokowa wybujałość dekoracji 
niektórych dzieł secesyjnych, jak np. 
portal w paryskiej kamienicy wg pro- 
jektu J. Lavirotte'a z 1901 r., spowo- 
dowała, że styl ten niesłusznie oskar- 
żono o zły gust i nieumiarkowanie 


© Ogromny opal 
o delikatnych pa- 
stelowych barwach 
to kwintesencja se- 
cesyjnego smaku 


trycznie, a nie na osi 
głównej budynku, 
balkony zaokrągla- 
no. Ulubiony motyw 
stanowiły wystające 
wykusze, łączące 
kilka pięter. Dzięki 
temu fasady sece- 
syjne były urozmai- 
cone, malownicze, 
ożywione grą światła 
i cienia. Całość zdo- 
biono dekoracją ornamentalną. Kompozycje 
dopełniano krzywolinijnie powyginanymi kra- 
tami balkonów, bram i balustrad. Architektura 
secesyjna to nie tylko konwencjonalne budynki, 
w których ograniczano się do zmiany wyglądu 
fasad, zastępując ornamenty eklektyczne sece- 
syjnymi. Najlepsi architekci secesyjni stawiali 
sobie nowatorskie zadania zarówno dekoracyj- 
ne, jak i konstrukcyjne. Odważyli się odsłonić 
elementy konstrukcyjne, stalowy szkielet, po- 
wierzając im jednocześnie pełnienie funkcji de- 
koracyjnych. Ornamentyka podkreślała struktu- 
rę budowli. Czynili tak: w Belgii Victor Horta 
(dom Tassela w Brukseli ze wspaniałą klatką 
schodową, 1892-1893; Dom Ludowy w Bru- 
kseli z fasadą ze szkła, 1896-1899), we Francji 
Hector Guimard (pawilony i wejścia do stacji 
paryskiego metra, z lanego żelaza, przypomina- 
jące organiczne formy tropikalnej dżungli, 
1899—1900; sala koncertowa gmachu Humbert 
de Romans w Paryżu, gdzie odsłonięto krzywo- 
linijny szkielet podtrzymujący sklepienie, 
1902). 

Niezwykle oryginalną odmianą secesji była 
twórczość Hiszpana Antonia Gaudiego, progra- 
mowo unikającego 
linii prostych. Bu- 
dynki o rozfalowa- 
nych murach, nie- 
kształtnych oknach 
umieszczonych w do- 
wolnych miejscach 
przemieniały się 
w plastyczne rzeź- 
by. Dekorowano je 
często kolorowymi 
odłamkami cerami- 
ki. Największe dzie- 
ła Gaudiego, znaj- 
dujące się w Barce- 
lonie, to kamienica 
Casa Mila, 1905— 
1907, i kościół Sa- 
grada Familia, 1884— 
1926. 

Zupełnie inne 
oblicze secesji po- 
kazywały: architek- 
tura szkocka (Char- 
les Rennie Mackin- 
tosh, Szkoła Sztuk 
Pięknych w Glas- 
gow, 1898—1899) oraz 
wiedeńska (Otto Wa- 


gner, stacja kolei miej- 
skiej, 18941897; Joseph 
Maria Olbrich, pawilon 
Secesji, 1898-1899). Cha- 
rakteryzowały się one 
oszczędnością środków 
i dekoracji, operowa- 
niem formami geome- 
tryzującymi, prostymi 
liniami i bryłami. Nie- 
długo potem z trendu 
tego zrodził się w Niem- 
czech i Austrii przeciw- 
stawny kierunek moder- 
nistyczny, negujący wszel- 
ką dekorację. 


f Kompozycje Gustava Klimta zbliżające 
się do malarstwa abstrakcyjnego cechują 
duże wartości dekoracyjne, często stosowane 
złocenia przywodzą na myśl estetykę bizan- 
tyjskich mozaik 


Sztuki użytkowe 


Secesja najbujniej rozkwitła w sztuce użyt- 
kowej. Odrodziła niemal wszystkie gałęzie 
zdobnictwa, w szczególności szkło, ceramikę, 


Akademizm — prąd w sztuce, zwłaszcza 
dziewiętnastowiecznej, podporządkowany 
estetyce klasycystycznej i naśladowaniu dzieł 
uznanych za doskonałe. Ograniczał tym sa- 
mym swobodę twórczą artystów. 

Eklektyzm — łączenie w całość elementów 
pochodzących z różnych stylów. 
Historyzm — kierunek w architekturze 
i sztukach plastycznych w XIX i na począt- 
ku XX w., który polegał na naśladownic- 
twie wielkich stylów minionych epok. 
Prerafaelici — przedstawiciele powstałego 
w Anglii w połowie XIX w. kierunku 
w sztuce, nawiązującego do sztuki wczes- 
nego odrodzenia (przed Rafaelem). 
Wykusz — nadwieszona dobudówka, wy- 
stęp w zewnętrznej ścianie budynku posze- 
rzający wnętrze. 


meblarstwo, witrażownictwo, metaloplastykę, 
jubilerstwo. 

W dziedzinie szkła artystycznego najznako- 
mitszymi twórcami byli: działający we Francji 
Emile Gallć i w Stanach Zjednoczonych Louis 
Comfort Tiffany. Wynaleźli oni nowe techniki 
i sposoby kształtowania, zlewania i nakładania 
na siebie kilku warstw różnie zabarwionego 
szkła, osiągając bogate efekty fakturalne i kolo- 
rystyczne (np. szkło opalizujące). 

Najwybitniejszy złotnik secesyjny Francuz 
Renć Lalique dokonał w biżuterii przełomu za- 
równo pod względem formy, jak i materiałów. 


© Twórczość czeskiego artysty Alfonsa 
Muchy osiągnęła na przełomie wieków tak 
wielką popularność, że określenie „styl Mu- 
chy” stało się synonimem styłu secesyjnego 


Brylanty zastąpił tańszymi kamieniami 
ozdobnymi i masą perłową, tak że na war- 
tość dzieła miała wpływ nie kosztowność 
materiału, lecz pomysł i precyzja wyko- 
nania. Główne motywy jego klejnotów to 
realistycznie ujęte rośliny i zwierzęta. 


Malarstwo i rzeźba 


Elementy stylizacji secesyjnej wi- 
doczne były w wielu postępowych kie- 
runkach malarstwa końca XIX wieku, 
m.in. u takich artystów, jak van Gogh i Gau- 
guin. Linia i kontur ponownie odzyskały 
wartość środka ekspresji, co było reakcją 
na impresjonistyczny rozpad konkretno- 
ści formy. Wielu artystów podkreślało, że 
linie są nośnikiem emo- 
cji, środkiem przekazu. 
Trudno znaleźć artystów 
tworzących czyste ma- 
larstwo secesyjne. Czę- 
sto twórczość jednego 
malarza mieściła w so- 
bie poza secesją je- 
szcze kilka innych nur- 
tów. Wiele wątków łączyło 
secesję z symbolizmem koń- 
ca XIX wieku. Liczni twórcy 
zespalali secesyjną formę 
z symboliczną treścią, np. 
Francuz Maurice Denis, Ho- 
lender Jan Toorop, Szwajcar 
Ferdinand Hodler. Artyści 
zafascynowani byli potęgą 
i płodnością życia, sprawami 
płci, widząc w nich wielkie 
misterium przyrody. Czasem 
przerażeni odwiecznym cy- 
klem życia i śmierci wyraża- 
li pesymistyczny nastrój 
końca wieku. Kobietę przed- 
stawiano jako rodzicielkę, 
matkę albo zmysłową i okrutną kobietę fatalną, 
która tryumfując nad mężczyzną, niszczy go. 
W miłości widziano demoniczną, destrukcyj- 
ną siłę. Obrazy i rzeźby tego stylu operowały 
niejasnością, zagadkowością, usiłując wywołać 
subtelny, nieuchwytny nastrój. Do malarzy se- 
cesyjnych zaliczyć należy wiedeńczyka Gusta- 
va Klimta, umieszczającego postacie w abstrak- 
cyjnej przestrzeni przypominającej mozaiki bi- 
zantyjskie, zbudowanej z elementów geome- 
trycznych. Natomiast wiele prac Norwega 
Edvarda Muncha, posługującego się ekspresyj- 
ną linią, należy zarówno do secesji i symboli- 
zmu, jak wczesnego ekspresjonizmu (,„Krzyk”, 
1893; „Madonna”, 1895). Najwybitniejszym 


© Witraże w okresie secesji ponownie zyska- 
ły wielką rangę ze względu na swą dekoracyj- 
ność oraz naturalną skłonność do ozdobnej li- 
nearności. Stanisław Wyspiański w kompozy- 
cji „Bóg Ojciec” z kościoła Franciszkanów 
w Krakowie przy użyciu ograniczonych do 
minimum środków wyrazu uzyskał niezwykłą 
ekspresyjność i siłę oddziaływania 


f Cech secesyjnych w twórczości 
Toulouse-Lautreca upatruje się 
w płaskości plam barwnych, płasz- 
czyznowości kompozycji oraz moc- 
nych konturach, które obwodzą 
malowane postacie 


przedstawicielem grafiki secesyjnej był Anglik 
Aubrey Vincent Beardsley, który posługiwał się 
wyłącznie linią oraz czarną i białą płaską plamą 
(ilustracje do „Salome” Wilde'a). 

W secesji zrodziła się sztuka nowoczesnego 
plakatu, który używa syntetycznego wyraziste- 
go języka. Plakat prócz pełnienia funkcji infor- 
macyjnych i reklamowych stał się samodziel- 
nym dziełem sztuki. Mistrzem w tym zakresie 
był Henri de Toulouse-Lautrec, uwieczniający 
widowiska muzyczne i kabarety Montmartre 'u, 
oraz Alfons Mucha, Czech pracujący w Pary- 
żu, który wykonał wiele kompozycji dla aktor- 
ki Sary Bernhardt. Plakaty Muchy, które ukształ- 
towały charakterystyczny typ postaci kobiecej, 
były kwintesencją dekoracyjnego stylu sece- 
syjnego. 

Również rzeźba wykazywała wpływy styli- 
styczne secesji: charakteryzowała się miękkością 
modelunku, zwartą bryłą, falistym kształtem. Naj- 
wybitniejszym rzeźbiarzem tego nurtu był Belg 
Georges Minne („Studnia z klęczącymi chłopca- 
mi”, 1898), a w Niemczech 
Hermann Obrist (projekt 
„Pomnika-kolumny”, przed 
1902). Secesję reprezen- 
tuje także kilka prac Au- 
guste'a Rodina (,„Danai- 
da”, 1885, „Brama Piekieł”, 


1880-1917). 
Również w Polsce nie 
zabrakło secesji. Była 


ona jednym z głównych 
stylów plastyki w okresie 
Młodej Polski. Najwybit- 
niejszy jej przedstawiciel 
to Stanisław Wyspiański, 
który m.in. wykonał wi- 
traże i polichromie do 
kościoła Franciszkanów 
w Krakowie 1897-1902), 
zajmował się grafiką książ- 
kową, wystrojem wnętrz. 
W dziedzinie malarstwa 
secesję polską repreze- 
ntował także Józef Me- 
hoffer (projekty witraży 
dla kościoła Świętego 
Mikołaja we Fryburgu w Szwajcarii, 1894; 
obraz „Dziwny ogród”, 1902-1903), w rzeź- 
bie — Wacław Szymanowski (pomnik Chopi- 
na, 1904), Konstanty Laszczka, Bolesław Bie- 
gas. W architekturze styl secesyjny ograni- 
czył się do projektowania nowych fasad 
i zmiany dekoracji ornamentalnej (Stary Te- 
atr w Krakowie, 1906). Głównymi ośrodka- 
mi były Kraków, Warszawa i Łódź. 

Secesja stanowiła ważne ogniwo w proce- 
sie kształtowania wielu kierunków sztuki no- 
woczesnej. Poprzez programowe zerwanie 
z naśladownictwem stylów przeszłości oraz 
poszukiwanie nowatorskich rozwiązań przy- 
gotowała teren wielkim przewrotom arty- 
stycznym XX wieku. W niepohamowanym 
umiłowaniu dekoracyjnych lub ekspresyj- 
nych linii ornamentalnych, zagłuszających 
nieraz motywy przedstawieniowe, można 
odnaleźć źródła abstrakcjonizmu i ekspresjo- 
nizmu. W architekturze torowała drogę ra- 
cjonalistyczno-funkcjonalistycznemu mo- 
dernizmowi. 


endencje ekspresjonistyczne, które wy- 

| stąpiły w malarstwie pod koniec XIX 

i na początku XX wieku, były reakcją 
przeciwko impresjonizmowi, akademizmowi 
i naturalizmowi. Chociaż artyści nie zerwali 
kontaktu z naturą, radykalnie zmienili dotych- 
czasowy sposób jej opisywania. Świat wi- 
dzialny stał się dla nich tylko środkiem do wy- 
rażania wewnętrznych doznań drogą skoja- 
rzeń. Ekspresjonistów łączył emocjonalny sto- 
sunek do tematu, dążenie do gwałtownego, 
często agresywnego przedstawiania swoich 
uczuć, stanów psychicznych i subiektywnego 
stosunku do życia i świata. Malarze ekspresjo- 
niści zmierzali do maksymalizacji siły wyrazu 
artystycznego, a tym samym do 
większego oddziaływania na widza. 
Cele te osiągali, używając inten- 
sywnych barw, stosując dynamizm 
linii i kompozycji oraz deformując 
postacie i przedmioty. Prawa per- 
spektywy, poprawność anatomicz- 
na, zgodność obrazu z pierwowzo- 
rem, a koloru z rzeczywistością 


4 „Gwiaździstą noc” Vincent 
van Gogh namalował w 1889 r. 
w domu dla nerwowo chorych 
w Saint-Rćmy. W ciągu roczne- 
go pobytu w zakładzie wykonał 
ponad 150 obrazów 


znaczyły niewiele. W technice malowania wy- 
znawano całkowitą swobodę środków, w za- 
leżności od temperamentu twórcy. Ekspresjo- 
nizm był zwycięstwem prawa artysty do su- 
biektywnego interpretowania Świata i całko- 
wicie nieskrępowanego wyrażania uczuć. 


Początki ekspresjonizmu 


Potrzeba wypowiedzi obdarzonych dużym ładun- 
kiem emocjonalnym wystąpiła w końcu XIX wie- 
ku u artystów zaliczanych do przedstawicieli post- 
impresjonizmu i symbolizmu. Wśród post- 
impresjonistów wielkie wartości ekspresyjne mia- 
ło malarstwo Vincenta van Gogha (1853—1890) 
z ostatniego okresu twórczości (1888-1890). 
W pejzażach, portretach i martwych naturach ma- 
larz dążył do bezpośredniego wyrażania uczuć 
poprzez kolor, fakturę i rysunek. Na przykład 
w obrazie „Nocna kawiarnia w Arles”, gdzie os- 
tra czerwień ścian kontrastuje z intensywną ziele- 
nią sufitu i stołu oraz żółcią podłogi, starał się po- 
kazać miejsce, w którym — jak pisał — „człowiek 


Wczesny 
ekspresjonizm 


W dziejach sztuki europejskiej tendencje ekspresjonistyczne były stosunkowo 
częstym zjawiskiem. Można je odnaleźć zarówno w sztuce gotyku, maniery- 
zmu, baroku, jak i romantyzmu. Silnym oddziaływaniem emocjonalnym wy- 
różniają się m.in. średniowieczne rzeźby mistyczne, malarstwo Mathisa Griine- 
walda, el Greca i Francisca de Goi y Lucientes. Szczególnie intensywne poszu- 
kiwania ekspresyjnego języka artystycznego pojawiły się w końcu XIX wieku 
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fr Obrazy Edvarda Mun- 
cha ukazują życie człowie- 
ka przede wszystkim w as- 
pekcie psychologicznym. 
W kompozycji „Ulica Kar- 
la Johansa w Oslo” (1892) 
malarz starał się oddać po- 
czucie bolesnej samot- 
ności wśród tłumu 


może się sponiewie- 
rać, oszaleć, popełnić 
zbrodnię”. Artysta 
używał czystych ko- 
lorów często w ode- 
rwaniu od rzeczywi- 
stości. Kładł krótkie smużki gęstych farb, 
uzyskując ruchliwą, niespokojną fakturę. 
Wprowadził płynne, rozedrgane linie, 
które powodowały, że formy wiły się 
w konwulsyjnych rytmach (w kompozy- 
cji „Gwiaździsta noc” drzewa przypomi- 
nają kształtem płomienie, a na niebie kłę- 
bią się świetlne wiry). Mimo deformacji 
obrazy zachowują duże walory dekora- 
cyjne. Dramatyzm i niepokój prac wzra- 
stał wraz z pogarszaniem się stanu zdro- 
wia psychicznego artysty i nasilaniem de- 
presji. Mimo prób leczenia w zakładzie 
dla nerwowo chorych w Saint-Rćmy, 
w czasie kolejnego nawrotu depresji ma- 
larz popełnił samobójstwo strzałem z re- 
wolweru w serce. Van Gogh wytyczył 
drogę francuskiemu fowizmowi i niemieckiemu 
ekspresjonizmowi. 

W poszukiwaniu sposobów przedstawiania 
wewnętrznych stanów duszy artysty wielką ro- 
lę odegrał norweski malarz Edvard Munch 
(1863-1944), który w obrazach i grafikach łą- 


wśród niektórych malarzy północnoeu- 
ropejskich, związanych z postimpresjo- 
nizmem i symbolizmem. Doprowadziły 
one do ukształtowania się w latach 
1905-1910 wielokierunkowego nurtu 
artystycznego zwanego ekspresjoni- 
zmem. Nowy kierunek w malarstwie 
największą wyrazistość osiągnął 

w Niemczech, gdzie się rozwijał przez 
trzy pierwsze dekady XX wieku. 


czył symbolizm z ekspresyjnymi środkami for- 
malnymi. Swoje psychiczne napięcia i niepoko- 
je przekładał na język alegorii. Jak określił to 
Stanisław Przybyszewski w recenzji wystawy 
w Berlinie z 1894 roku, Munch pokazywał „na- 
gie stany duszy [...] w chwilach, kiedy wszelki 
głos rozumu milknie”. Jego pełne pesymizmu 
prace przepojone są atmosferą niepokoju, za- 
grożenia i rozpaczy. Artystę interesowało za- 
gadnienie śmierci i umierania, bezsilność czło- 
wieka wobec życia i losu („Śmierć w pokoju 


% Ekspresjoniści malowali nie to, co wi- 
dzieli, lecz to, co czuli. W „Krzyku” (1893) 
zdeformowana postać wyraża trwogę, jakiej 
doznał sam artysta podczas oglądania za- 
chodu słońca. „Czułem, jak krzyk przebiega 
przyrodę” — wspominał Edvard Munch 


chorego ). Miłość pojmował jako groźną siłę 
będącą źródłem nieustannej udręki („Zazd- 
rość”, „Rozłąka”). Podobnie jak szwedzki pi- 
sarz August Strindberg, widział w kobiecie isto- 
tę demoniczną, niszczącą mężczyznę 
(„„Wampir”). Tematem jego obrazów jest 
także samotność oraz lęk, jaki budzi 
w człowieku wroga potęga natury. Munch 
wykorzystał kolorystyczny dorobek 
impresjonizmu i ekspresyjne wartości 
linearyzmu secesji (charakterystycz- 
nie falujące linie). Dla uzyskania więk- 
szej dramaturgii stosował płytką per- 
spektywę, rozgraniczał poszczególne 
płaszczyzny barwne wyraźnym kon- 
turem. Jednym z najbardziej ekspre- 
syjnych dzieł jest „Krzyk”, przedsta- 
wiający przerażoną postać na tle 
krwawego zachodu słońca. Począt- 
kowo twórczość artysty nie spotkała 
się z przychylnością publiczności. 
Wystawa z 1892 roku w Berlinie wy- 
wołała skandal i po kilku dniach zo- 
stała zamknięta. Munch, który przez 
kilka kolejnych lat związany był ze 
środowiskiem niemieckim, wywarł 
silny wpływ na artystów z grupy Die 
Briicke. Trawiony obsesjami, cierpie- 
niami miłosnymi i alkoholizmem 
popadł w 1908 roku w ciężką depre- 
sję. Kuracja w klinice neurologicznej 
w Kopenhadze powiodła się. Mimo 
że do końca życia był samotnikiem, 
jego sztuka uległa zasadniczej zmia- 
nie — stała się bardziej pogodna i ra- 
dosna, a rozjaśnione kolory nabrały 
fowistycznej jaskrawości. 

Do prekursorów ekspresjonizmu 
zalicza się także belgijskiego mala- 
rza Jamesa Ensora (1860-1949). Jego 
twórczość, przepełniona jadowitą gro- 
teską i ironią, była bliska symboli- 
zmowi. Ekspresję uzyskiwał poprzez 
dysonansowe zestawienia barw i nie- 
kiedy daleko posuniętą de- 
formację. W obrazach do- 
minowały motywy fanta- 
styczno-makabryczne: cza- 
szki, szkielety, demony, 
a zwłaszcza karnawałowe 
maski, które stały się jed- 
nym z charakterystycznych 
elementów jego malarstwa 
(„Autoportret wśród ma- 
sek”, „Maski i śmierć”). 
Przy ich pomocy ukazy- 
wał szyderczy obraz spo- 
łeczeństwa — jego hipokry- 
zję, skostnienie i szaleństwo. 
Niektóre kompozycje są ukry- 
tą skargą artysty-samotni- 
ka na niezrozumienie jego 
twórczości. Do najsłynniej- 
szych obrazów należy „Wjazd Chrystusa do 
Brukseli” z roku 1888. Wywołał on liczne pro- 
testy i nie został przyjęty na wystawę w Bruk- 
seli w 1889 roku. Obraz przedstawia pochód 
postaci (o groteskowych twarzach-maskach), 
otaczających jadącego na osiołku Chrystusa, 
który ma rysy artysty. Krytycy docenili Enso- 
ra dopiero na przełomie lat dwudziestych i trzy- 


dziestych XX wieku, kiedy artysta najlepszy 
okres twórczości miał już za sobą. Nadano 
mu wówczas tytuł barona i postawiono po- 
mnik w rodzinnej Ostendzie. 


f © James Ensor w swoich ekspresjonistyczno-symbolicz- 
nych obrazach (m.in. „Autoportret wśród masek” 1889, „In- 
tryga” 1890) łączył elementy realne i fantastyczne. Makabrycz- 
ne i jednocześnie groteskowe sceny o często bezładnych kom- 
pozycjach malował krzykliwymi barwami 


Ekspresjonizm niemiecki 


Dążenia artystów do zwiększenia oddziały- 
wania sztuki doprowadziły do powstania na 
początku XX wieku fowizmu we Francji i eks- 
presjonizmu w Niemczech. W 1905 roku w Dreź- 
nie uformowało się ugrupowanie artystyczne 
Die Briicke (Most), od którego datują się po- 


czątki sztuki nowoczesnej w Niemczech. Jego 
założycielami była grupa studentów architek- 
tury Wyższej Szkoły Technicznej: Ernst Lud- 
wig Kirchner (1880-1938), Karl Schmidt- 
-Rottluff (1884—1976), Erich Heckel 
(1883-1970) i Fritz Bleyl (1880—1966). 
W 1906 roku dołączyli do nich m.in. 
Max Pechstein (1881-1955) i — na krót- 
ko — Emil Nolde (1867-1956). Wystą- 
pili oni pod hasłem skupienia w sztu- 
ce wszystkich dążeń rewolucyjnych 
wywołujących ferment. Ich działania 
były wyrazem młodzieńczego buntu 
i niezgody na skostniałą sztukę nie- 
miecką. W manifeście programowym 
z 1906 roku Kirchner pisał: „Z wiarą 
w rozwój, w nową generację tak twór- 
ców, jak i odbiorców, zwołujemy całą 
młodzież, [...] chcemy stworzyć dla 
siebie warunki sprzyjające swobodzie 
działania i życia, przeciwstawiające 
się zasiedziałym, starym siłom. Każdy 
należy do nas, kto wprost, bez udawa- 
nia ujawnia to, co skłania go do two- 
rzenia”. Artyści nie stworzyli ścisłych 
założeń programowych ani teorii eks- 
presjonizmu. Stanowili rodzaj bractwa 
— malowali w jednej pracowni, dysku- 
tując i wspólnie eksperymentując w po- 
szukiwaniu nowych środków wyrazu. 
Początkowo ich twórczość nie znala- 
zła większego oddźwięku; dwie pierw- 
sze wystawy w 1906 roku przeszły nie- 
zauważone. Dopiero trzecia, w 1907 ro- 
ku, wywołała głośny skandal. Szersze 
zainteresowanie i przychylność zdo- 
byli po przeniesieniu się do Berlina 
w 1911 roku, gdzie wstąpili do stowa- 
rzyszenia Neue Sezession i nawiązali 
kontakt z czasopismem „Der Sturm”. 
Nastąpił wówczas pełny rozkwit tego 
kierunku; po raz pierwszy pojawił się 
termin „ekspresjonizm”. Artyści czer- 
pali inspirację z wielu źródeł. Wyko- 
rzystywali doświadczenia van 
Gogha, Gauguina, Muncha i En- 
sora. Inspirowali się późnogo- 
tyckim drzeworytem oraz sztu- 
ką ludów prymitywnych, zwła- 
szcza rzeźbą czarnej Afryki 
i Oceanii, którą oglądali w drez- 
deńskim muzeum etnograficz- 
nym. Od 1910 roku silnie za- 
znaczyły się wpływy fowizmu. 
W tematyce dominowały por- 
trety, pejzaże, akty oraz sceny 
rodzajowe z wielkomiejskiej 
ulicy, nocnych lokali, kabare- 
tów, cyrku, kawiarni, domów 
publicznych. Artyści dążyli do 
sztuki o charakterze symbolicz- 
nym i psychologicznym, wycho- 
dzącej poza ukazywane moty- 
wy oraz dającej swobodne ujście subiektyw- 
nym odczuciom i namiętnościom. Opowiadali 
o tragizmie ludzkiego życia, samotności czło- 
wieka, jego fascynacjach i lękach. Częste w okre- 
sie berlińskim sceny uliczne ukazują zagubie- 
nie człowieka w wirze współczesnego miasta 
pośród anonimowego tłumu (m.in. „Pięć ko- 
biet na ulicy” Kirchnera). Z pejzaży emanuje 


nastrój dramatyzmu lub smutku (m.in. „Kraj- 
obraz burzowy” Heckla). Artyści przedstawia- 
li świat o zdeformowanych kształtach i malo- 
wali go w przejaskrawionych kolorach. Wyko- 
rzystywali syntetyczne, uproszczone i nieco 
zgeometryzowane formy. Dla zwiększenia dy- 
namizmu z upodobaniem posługiwali się linia- 
mi skośnymi i kątami ostrymi. Duże płaskie 
plamy barwne, zestawione kontrastowo, czę- 
sto obwodzili mocnym kanciastym konturem, 
w którym widać wpływy rzeźby afrykańskiej 
i sztuki drzeworytniczej. Czasami wyraźne ak- 
centowanie krawędzi sty- 
ku płaszczyzn dawało 
efekt jakby krystalicznej 
struktury budowy brył. 
Kompozycje pozbawia- 
no głębi przestrzennej, 
podkreślano ich płaskość. 


© Ekspresjoniści nie- 
mieccy dążyli do drama- 
tyzacji i psychologiza- 
cji podejmowanych te- 
matów. W „Berlińskiej 
scenie ulicznej” (1913) 
Ernst Ludwig Kirchner 
przedstawił sztuczność 
światowego życia stolicy Niemiec oraz samot- 
ność przechodniów w nowoczesnym mieście 


Dzięki bliskim kadrom uzyskiwano wrażenie 
monumentalizacji i rozsadzania ramy przez 
przedstawione postacie. Mimo wielu wspólnych 
cech formalnych ekspresjonizm różnił się od 
fowizmu. Podczas gdy u fowistów wielką rolę 
odgrywała dekoracyjność obrazu, ekspresjoni- 
ści akcentowali treści psychologiczne i sym- 
boliczne oraz dramatyczność tematów. Sięgnę- 
li do filozofii mistyczno-metafizycznej i teorii 
podświadomości Freuda. Wypowiadając się czę- 
sto brutalnie, nie liczyli się z żadnymi wzglę- 
dami estetycznymi. zwykle ważne miejsce 


* W „Krajobrazie burzowym” 
(1913) Erich Heckel uzyskał na- 
strój grozy dzięki ciemnej kolo- 
rystyce oraz nieco zgeometryzo- 
wanym, ostrym formom 


w twórczości artystów ugrupowania 
Die Briicke, jak i większości ekspre- 
sjonistów, zajmowała grafika, a zwła- 
szcza drzeworyt. Operowała ona ostry- 
mi, dramatycznymi kontrastami du- 
żych płaszczyzn czerni i bieli, dzię- 
ki którym uzyskiwała wielką siłę wy- 
razu. Rozluźnienie związków mię- 
dzy artystami oraz konflikty dopro- 
wadziły do rozpadu grupy w 1913 ro- 
ku. Każdy z jej członków poszedł 
swoją drogą, samodzielnie rozwija- 


jąc wcześniejsze dokonania. 


Odmienną wersję ekspresjoni- 
zmu, bardziej romantyczną, repre- 
zentowało monachijskie awangar- 
dowe ugrupowanie Der Blaue Rei- 
ter (Błękitny Jeździec), założone 
w 1911 roku. Jego twórcami byli ar- 
tyści różnej narodowości, studiują- 
cy w stolicy Bawarii, m.in.: Rosja- 
nin Wassily Kandinsky (1866-1944), 


Szwajcar Paul Klee (1879-1940), Niem 
Franz Marc (1880-1916) i August Macke 
(1887-1914). Grupa nie miała ściśle zdefi- 
niowanego programu estetycznego i nie próbo- 
wała forsować określonych form. Była luźnym 
związkiem artystów reprezentujących rozmai- 
te tendencje, w których krzyżowały się wpły- 
wy ekspresjonizmu, fowizmu, kubizmu, orfi- 
zmu i abstrakcjonizmu. Łączyła ich idea, we- 
dług której sztuka nie powinna odtwarzać tyl- 
ko rzeczywistości, lecz nieść także treści du- 
chowe. Artyści należący do tej grupy tworzyli 
malarstwo intelektualne, oparte na głębokich 
przemyśleniach, odwołujące się do wrażli- 
wości odbiorcy. Ogólne teoretyczne podsta- 
wy określił Kandinsky w roku 1911 w pracy 
„Uber das Geistige in der Kunst” („O pierwia- 
stku duchowym w sztuce”), w której akcento- 
wał, niezależne od przedstawianego przedmio- 
tu i tematu, psychologiczne oddziaływanie sa- 
mych form i kolorów. Mówił, że „obserwator 
musi się nauczyć widzieć w obrazie przedsta- 
wienie stanu ducha, a nie odbicie rzeczywisto- 
ści”. Przy całym dynamizmie kompozycji ar- 
tyści z Der Blaue Reiter dalecy byli od nie- 
okiełzanej gwałtowności i dramatyzmu ekspre- 
sjonistów z Die Briicke. Oddziaływanie obra- 
zu uzyskiwali w znacznej mierze poprzez dy- 
namiczne, a jednocześ- 
nie wysmakowane ze- 
stawianie czystych barw, 
wywołujące skojarze- 


SC 


e August Macke uni- 
kał w swoich obrazach 
drastyczności i sym- 
bolizmu. Jego malar- 
stwo (zwykle kompo- 
zycje figuralne na tle 
krajobrazu) charak- 
teryzuje się feerią ra- 
dosnych barw przesy- 
conych światłem (m.in. 
„Sklep z kapelusza- 
mi przy promenadzie” 
1914) 


nia muzyczne. Tworzone przez nich 
pejzaże i sceny figuralne miały du- 
że walory dekoracyjne (m.in. Marc 
„Sarny w lesie”). Poszukiwania czy- 
stego wyrazu duchowego w sztuce 
doprowadziły część artystów do stop- 
niowego eliminowania przedmioto- 
wości i budowania abstrakcyjnych 
układów form i barw. Głównym 
przedstawicielem tych tendencji był 
Kandinsky, który stał się pierwszym 
świadomym abstrakcjonistą (seria 
„Improwizacji”). Wybuch I wojny 
światowej spowodował rozprosze- 
nie grupy. Kandinsky wyjechał do 
Rosji; Marc i Macke zginęli na 
froncie 


emczech i Austrii działało 
również wielu niezależnych eks- 
presjonistów. Do wybitnych nale- 


e W „Sarnach w lesie” Franza 
Marca (1913-1914) widać wyraź- 
nie wpływy kubizmu 


żał Emil Nolde, który przez kilka miesięcy 
związany był z grupą Die Briicke (1906/1907). 
Jako jeden z nielicznych podejmował na dużą 
skalę tematy religijne, które obdarzał mistycz- 
no-ekstatycznym żarem („Ostatnia Wiecze- 
rza”, „Zesłanie Ducha Świętego”, tryptyk „„Ma- 
ria Egipcjanka”). Obrazy te, o ogromnej bru- 
talności i karykaturalnej ekspresji, wywoływa- 
ły sprzeciw władz kościelnych. Nolde malo- 
wał także pejzaże, martwe natury, symbolicz- 
ne sceny figuralne, pełne demonicznego na- 
stroju lub groteski. Oprócz posuniętej do skraj- 
ności deformacji i prymitywizacji form głównym 
środkiem ekspresji był krzyk- 
liwy kolor. „To, co ja przyno- 
szę — pisał — to dzikość i nie- 
okiełzanie”. 

Wybitnym ekspresjonistą 
był także Austriak Oskar Ko- 
koschka (1886-1980), znany 
ze skandalizujących dzieł i teks- 


© Zanim Wassily Kandin- 
sky zaczął tworzyć obrazy ab- 
strakcyjne, malował ekspre- 
sjonistyczne krajobrazy i sce- 
ny figuralne, charakteryzują- 
ce się uproszczoną formą i pła- 
ską intensywną plamą barw- 
ną (m.in. „Pejzaż górski z wio- 
ską Murnau” 1908) 


© Ekspresjoniści przy- 
czynili się do renesansu 
grafiki jako samodziel- 
nego gatunku artystycz- 
nego. Jedne z najdrama- 
tyczniejszych drzeworytów 
(m.in. „Knecht” 1912), 
zupełnie nie liczących się 
z wartościami estetyczny- 
mi, tworzył Emil Nolde 


tów. Zmasowane ataki 
krytyków, wywołane je- 
go dramatem „Morderca, nadzieja kobiet”, 
zmusiły go do wyjazdu do Niemiec w 1910 ro- 
ku. Charakterystyczna dla stylu artysty była 


©. Kompozycja Oskara Ko- 
koschki „Huragan” (1914) 
przedstawia smaganego 
wichrem uczuć artystę, 
u którego boku spoczywa je- 
go ukochana Alma Mahler 


swobodna technika malar- 
ska i nerwowe prowadzenie 
pędzla. Szczytowym osiąg- 
nięciem okazała się dynamicz- 
na kompozycja zatytułowa- 
na „Huragan”, w której parę 


kochanków otaczają sza- 
lejące siły natury. Symbo- 
lizuje ona nieszczęśliwą 
miłość artysty do wdowy 
po Gustavie Mahlerze. Słyn- 
ny jest też cykl portretów 
psychologicznych. 
Doniosłą rolę w upo- 
wszechnianiu ekspresjo- 
nizmu odegrał berliński 
tygodnik „Der Sturm” 


© Deformacje, niedba- 
ły sposób malowania oraz 
agresywne kolory stoso- 
wane w religijnych kom- 
pozycjach Emila Nolde- 
go do dziś szokują śmia- 
łością. Drastyczne przy- 
kłady tego stylu znalazły 
wyraz w tryptyku „Maria 
Egipcjanka” (1912) 


(„Burza ”), który ukazywał się w latach 1910- 
1932. Propagując awangardowe kierunki 
w sztuce, publikował wypowiedzi ekspresjoni- 
stów i zamieszczał ich grafiki. Jego właściciel 
Herwarth Walden otworzył również w 1912 ro- 
ku galerię „Der Sturm”, w której odbyło się 
wiele ważnych dla ekspresjonizmu wystaw. 
W czasie I wojny Światowej, a zwłaszcza 
w okresie powojennym nurt ekspresjonistyczny 
w Niemczech przeszedł poważną ewolucję. O ile 
do 1914 roku był ruchem apolitycznym, w którym 
główne miejsce zajmowała projekcja wewnętrz- 
nych odczuć artysty, o tyle tragiczne przeżycia 
wojenne, napięcia społeczno-polityczne i kryzys 
ekonomiczny spowodowały, że doszły w nim do 
głosu akcenty polityczne — antymilitarystyczne 


i antyburżuazyjne. Ekspresjonizm znalazł w tym 
czasie odbicie również w architekturze, rzeźbie, 
teatrze i filmie. Doświadczenia ekspresjonizmu, 
który w połowie lat dwudziestych XX wieku za- 
czął słabnąć, wykorzystali także Max Beckmann, 
George Grosz i Otto Dix, związani z kierunkiem 
zwanym Neue Sachlichkeit (Nowa Rzeczowość). 
Ich obrazy stanowiące protest przeciwko istnieją- 
cej rzeczywistości, pełne brutalnego realizmu, 
cierpienia i pesymizmu, łączyły polityczny rady- 
kalizm z oskarżycielskim tonem wobec zdegene- 
rowanego społeczeństwa (m.in. Beckmann „Noc ). 
Ostatecznie kres ekspresjonizmowi położył hitle- 
ryzm (ok. 1933), który uznał go za „sztukę zwy- 
rodniałą” (Entartete Kunst), obrażającą ducha na- 
rodowego. W roku 1937 dzieła ekspresjonistów 
usunięto z muzeów (część sprzedano na aukcjach 
za granicą lub zniszczono), a artystów tego kie- 


f Pełna okrucieństwa i przemocy „Noc” 
Maksa Beckmanna (1918-1919) jest ko- 
szmarną wizją społeczeństwa niemieckiego 
w latach powojennych 


runku poddano represjom, m.in. zakazując malo- 
wania. Załamany nerwowo Kirchner popełnił sa- 
mobójstwo. 

Tendencje ekspresjonistyczne pojawiły się 
także poza Niemcami: we Francji (Georges Ro- 
uault, Chaim Soutine), w Belgii, Holandii, Ame- 
ryce Północnej i Południowej. W Polsce nurt ten 
oddziaływał m.in. na twórczość formistów (1917— 
1924), w tym na Stanisława Ignacego Witkiewi- 
cza. Po II wojnie światowej silnym ośrodkiem 
ekspresjonizmu stały się Stany Zjednoczone, 
gdzie powstała jego nowa odmiana — tzw. eks- 
presjonizm abstrakcyjny. 


Architektura organiczna 
1 ekspresjonistyczna 


„Nie ma żadnego powodu, dla którego należałoby zachwycać się budowla- 
mi wyjałowionymi ze wszystkiego poza funkcjonalnością. Architektura 
winna bowiem stanowić zwycięstwo ludzkiej wyobraźni i romantyzmu, bez 
którego przemysłowa użyteczność jest niczym” — twierdził amerykański ar- 
chitekt pochodzenia walijskiego Frank Lloyd Wright (1869—1959), twórca 
architektury organicznej. Podobne dążenie do obrony indywidualności 
człowieka i sprzeciw wobec schematyzmu oraz braku wyobraźni bliskie by- 
ły także twórcom związanym z architekturą ekspresjonistyczną. 


oczątki architektonicznej działalności 
P Franka Lloyda Wrighta przypadają na la- 

ta dziewięćdziesiąte XIX wieku. W tym 
czasie, po sukcesach szkoły chicagowskiej 
(1883-1893), której głównymi przedstawiciela- 
mi byli: Wiliam Le Baron Jenney (1832-1907) 
i Louis Henry Sullivan (1856-1924), w archi- 
tekturze Stanów Zjednoczonych ponownie za- 
czął dominować historyczny eklektyzm. Za 
osiągnięcie szkoły chicagowskiej uważa się 
stworzenie nowego systemu budowlanego, 
opartego na postępie technicznym, pozwa- 
lającym budować m.in. słynne drapacze chmur 
w Chicago i innych miastach amerykańskich. 


Wiele drapaczy chmur, budowanych przed 
I wojną światową i w okresie dwudziestolecia 
międzywojennego, nawiązywało jednak do sty- 
lów historycznych. Około roku 1922 (w związ- 
ku z konkursem na budynek „Chicago Tribu- 


© Frank Lloyd Wright już we wczesnej 
młodości, będąc świadkiem katastrofy bu- 
dowlanej, dostrzegł potrzebę stworzenia ar- 
chitektury prawdziwej i służącej człowieko- 
wi. W oknie jednego z pięter ujrzał przygnie- 
cionego belką robotnika, nad którym wisiał 
płat blaszanego gzymsu. Wright wspominał: 
„Jeśli taki gzyms jest blaszanym fałszem, to 
dlaczego reszta budynku miałaby być praw- 
dziwa? On cały jest fałszem!” 


ne”) ujawniły się natomiast nowe tendencje 
w architekturze: formował się styl międzynaro- 
dowy, w którym zaczęły dominować proste rzu- 
ty, formy zimne i regularne. 
Reprezentowali ten styl m.in.: 
Walter Gropius (1883—1969), 
Ludwig Mies van der Rohe 
(1886-1969) i Le Corbusier 
(1887-1965). Na tym tle 
organiczna, intymna, bliska 
człowiekowi architektura Fran- 


jący krajobraz 


ka Lloyda Wrighta była zjawiskiem wyjątko- 
wym, sprzeciwiającym się zimnej geometryza- 
cji, występującej u tych architektów. 

Wright rozpoczynał karierę architekta 
w pracowni Louisa Henry'ego Sullivana, gdzie 
przebywał do roku 1893, a następnie założył 
własne biuro projektów. Początkowo pozosta- 
wał pod wpływem szkoły chicagowskiej z jej 
racjonalizmem formalnym, jednak już wkrótce 
zaczęły się rysować wyraźnie indywidualne ce- 
chy jego twórczości. Wyniesione z pracowni 
Sullivana dążenie do jedności między formą 
i funkcją dzieła architektonicznego przybrało 
w twórczości Wrighta kształty, które miały od- 
powiadać rzeczywistym potrzebom człowieka: 
intymności, bezpieczeństwa i jedności z naturą. 

Koncepcja architektoniczna Wrighta była za- 
wsze ściśle związana z krajobrazem, w którym 
miała powstać zaprojektowana budowla. Dążył 
on do organicznego zespolenia architektury z ota- 
czającą przyrodą, zarówno pod względem zasto- 
sowanych form, jak i poprzez dobór odpowied- 
nich materiałów budowlanych, wśród których 
największe znaczenie miały 
dla niego drewno i kamień. 
Chciał także, aby architektu- 
ra tworzyła organiczną więź 
z zamieszkującym ją człowie- 
kiem. Wright pragnął budo- 
wać takie domy, w których 
człowiek znajdowałby przyja- 
zne dla siebie warunki — do- 


* W słynnym domu Nad 
Wodospadem (proj. Wrigh- 
ta) kaskada wodna została 
wykorzystana jako jeden 
z elementów, tworzących 
strukturę budowli, złożoną 
z kontrastów różnych mate- 
rii: kamienia, betonu, szkła 
i metalu 


my, które stanowiłyby jakby przedłużenie otacza- 


jącej człowieka przyrody. Wykluczał przy tym 


projektowanie według przyjętych z góry założeń 
estetyczno-formalnych. Formę tworzonych przez 
Wrighta budowli w dużym stopniu dyktowało 
ukształtowanie terenu; miała ona współgrać 
z otoczeniem i stanowić z nim jedność. 

Wright był zwolennikiem architektury orga- 
nicznie związanej z amerykańskim pejzażem, 
zwłaszcza charakterystycznym pejzażem Środ- 
kowego Zachodu — stanów Wisconsin i Arizona. 
Nawiązywał przy tym do amerykańskiej tradycji 
budowlanej XIX wieku, choć w jego twórczości 
zaznaczały się także silne wpływy tradycyjnej ar- 
chitektury japońskiej, budownictwa prekolumbij- 
skiego, prehistorycznego budownictwa megali- 
tycznego i palladianizmu (stylu architektoniczne- 
go, opartego na budowlach i traktatach architekta 
epoki renesansu Andrei Palladia, 1508-1580). 

Koncepcję architektury organicznej Wright za- 
czął realizować od 1893 roku w serii wolno stoją- 
cych domów jednorodzinnych, tzw. prairie hou- 


© Projekt Willits House w Highland Park — jednego z pierwszych „domów 
prerii”, to przykład koncepcji organicznego rozrastania się budowli w czte- 
rech kierunkach. Niższe skrzydła domu przechodziły w jeszcze niższe murki 
osłonowe, fragmenty ogrodu i tarasy, aż do całkowitego wrośnięcia w otacza- 


ses („domy prerii” — nazwa wywodziła się od 
zamieszczonych w czasopiśmie „Ladies Home 
Journal” planów „Domów dla miasta na prerii '). 
Domy te powstawały na zlecenie osób prywat- 
nych i sytuowane były poza miastem lub na 
przedmieściach. W tym czasie powstało wiele re- 
alizacji Wrighta, nazywanych dzisiaj od nazwisk 
pierwszych właścicieli tych domów, m.in.: Willits 
House w Highland Park (1902), Heurtley House 
w Oak Park (1902), Martin House w Buffalo 
(1904), Coonley House w Riverside (1908), Ro- 
bie House w Chicago (1908) oraz Thomas Ga- 
le'a House w Oak Park (1909). Wright nie posłu- 
giwał się żadnym schematem, każdy z tych do- 
mów jest inny, realizowany z uwzględnieniem in- 
dywidualnych potrzeb przyszłych mieszkańców 
oraz odmiennych warunków otaczającej przyro- 
dy. Architekt projektował najczęściej domy parte- 
rowe, z poddaszem lub małym pięterkiem. Plan 
budynku nierzadko zbliżał się do formy nieregu- 
larnego krzyża, choć zwykle 
plany tych domów wydają się 
rozrastać w sposób naturalny, 
w zgodzie z ukształtowaniem 
terenu. Poszczególne pomie- 


szczenia — stopniowo dobudo- 
wywane — rozciągały kompo- 


zycję w czterech kierunkach. 
Było to tzw. planowanie od- 
środkowe, a trzon kompozycji 
stanowił pion kominkowo-pie- 
cowy 
wego i rodziny. Wnętrza do- 
mów prerii mają nieregularne 
kształty, zacierają się między 
nimi granice; ponadto pełne są 
zakamarków. Całość tworzy atmosferę intymną 
i kameralną. Wright uważał, że „człowiek, który 
posiada swoją odrębną indywidualność (a któż jej 
nie posiada?), ma prawo wyciskać jej piętno na 
otoczeniu, w którym przebywa”. Nienawidził on 
dużych miast, a jego marzeniem było, aby ludz- 
kość przeszła do systemu osiedli na wpół wiej- 
skich, gdzie każdy byłby gospodarzem jednoakro- 


symbol ogniska domo- 


€ W projekcie kościoła unitary- 
stów w Oak Park Wright stwo- 
rzył nowatorski plan w kształcie 


litery H, oddzielający dwie funk- 
cje budynku: audytorium i domu 
parafialnego. Plan taki stosowali 


później także funkcjonaliści — 
m.in. Le Corbusier 


wej działki, przeznaczonej pod upra- 
wę (projekt Broadacre City). Archi- 
tekt nigdy nie ustawiał budynku na 
szczycie wzniesienia, ale obok szczy- 
tu, ponieważ twierdził, że budynek 
nie powinien być najważniejszym ak- 
centem w krajobrazie. Chciał, aby bu- 
dowla stanowiła tylko fragment kraj- 
obrazu, jego integralną część — żeby 
nie była intruzem, ale składnikiem 
organicznym, naturalnym. Według 
słów Wrighta: „Architektura nowo- 
czesna (organiczna) odrzuca zasadę 
głównej i podrzędnej osi, obowiązu- 
jących w architekturze klasycznej. 
Odrzuca ten typ budynku, który stoi 


wyniośle udekorowany na sposób wojskowy, cały 
zwrócony ku frontowi [...]. Nowoczesna archi- 
tektura organiczna woli pozostawać raczej w sta- 
nie refleksji, w naturalnej, niewymuszonej pozy- 
cji. Woli inną, jakby nadprzyrodzoną symetrię 
malowniczości i rytmu, wciągając w ten rytm oto- 
czenie, umacniając poczucie swobody, uroku 
i bezpośredniej naturalności życia [...]. Architek- 


tura organiczna jest architekturą naturalną, pocho- 
dzącą od natury, dostosowaną do natury”. 

Wright dążył do całkowitego zrośnięcia się 
bryły budowli z ziemią, kształtując formę archi- 
tektury w zgodzie z otaczającym krajobrazem. Ar- 
cydziełem Wrighta jest pod tym względem słynny 
dom Nad Wodospadem — zaprojektowany w roku 
1936 dla Edgara J. Kaufmanna w Bear Run 
w Pensylwanii, gdzie architekt stworzył zadziwia- 


jącą spójność architektury ze skalistym terenem 


i wodospadem, a bryła domu powtarzała w swo- 
ich elementach poziomych (nadwieszone balkony 
i tarasy) formy skał, na których została osadzona. 

Wright posługiwał się najczęściej materiała- 
mi tradycyjnymi: cegłą, drewnem, kamieniem 
(w różnych fazach obróbki), stosował jednak tak- 
że nowe technologie (m.in. żelbet), które poma- 
gały w kształtowaniu bryły budowli. Przykładem 
może być kościół unitarystów w Oak Park, za- 
projektowany przez Wrighta w 1906 roku, oraz 
mały hotel w Mason City w stanie lowa (1909), 
gdzie architekt zestawił ekspresyjne bryły ku- 
biczne, stwarzając bogactwo przestrzennej kom- 
pozycji. Arcydziełem powiązania architektury 
z krajobrazem jest także jego własny dom, wybu- 


e ft Wright — z pochodzenia Walijczyk — 
nazwę budowli Taliesin House wywiódł od le- 
gendarnego celtyckiego barda, tworzącego 
w VI w. poematy o wielkości sztuki i posłan- 
nictwie artysty. W swojej autobiografii Wri- 
ght napisał: „Taliesin to abstrakcyjna kombi- 
nacja drewna i kamienia, które w sposób 
bardzo tutaj naturalny spotykają się w środo- 
wisku okolicznych wzgórz” 


dowany w Taliesin West, w stanie Arizona. Został 
on odbudowany przez Wrighta po raz trzeci 
w 1938 roku, ponieważ dwa wcześniejsze domy 
(1914i 1925) zniszczył pożar. Dom ten należy do 
tzw. domów usonijnych, których nazwa wywodzi 
się od utopijnej „Usonii” Samuela Butlera i ozna- 
cza idealną Amerykę. Domy usonijne realizował 
Wright od lat dwudziestych XX wieku i stanowi- 
ły one rozwinięcie wcześniejszych domów prerii. 

Duży wpływ na architekturę organiczną Wri- 
ghta wywarła tradycyjna architektura Japonii. Nie 
było to jednak powierzchowne naśladownictwo 


form, ale przede wszystkim odczucie podobnych 
źródeł twórczości, ponieważ architektura japońska 
pozostawała zawsze w ścisłych związkach z natu- 
rą. W 1915 roku rząd japoński wybrał Franka Lloy- 
da Wrighta jako architekta, który miał wybudować 
hotel Imperial w Tokio. Budowla powstała między 
1916 a 1922 rokiem. Aby uchronić hotel Imperial 
przed skutkami trzęsień ziemi, amerykański archi- 
tekt postąpił zupełnie inaczej, niż zwykle czynio- 
no. Architekci wykonywali przeważnie głębokie 
wykopy, aby osadzić fundamenty w twardym 
gruncie, leżącym pod 4—5-metrową warstwą mułu, 
na którym zbudowane jest Tokio. Wright postąpił 
przeciwnie: konstrukcję budynku oparł na palach, 
wbitych jedynie w płytką warstwę mułu. Powstała 
w ten sposób elastyczna konstrukcja, mogąca 
w czasie trzęsienia ziemi przesuwać się wraz 
z warstwą powierzchniową. W 1923 roku przyszło 
trzęsienie ziemi, którego Wright był świadkiem. 
Cała struktura budynku chwiała się, kiedy jednak 
wstrząsy ustały, okazało się, że hotel Imperial oca- 
lał bez najmniejszej szkody. Na konstrukcję 
gmachu składały się elementy, tworzące sekcje luź- 
no ze sobą związane, a elementy te zostały dobra- 
ne pod względem wagi i wielkości w ten sposób, 
aby po ustaniu ruchów tektonicznych wracały do 
pierwotnego położenia. Osadzenie fundamentów 
w grząskiej warstwie mułu sprawiło, że wstrząsy 
były amortyzowane. Hotel Imperial okazał się 
wielkim osiągnięciem Wrighta i dowodem słu- 
szności jego twórczej filozofii połączenia architek- 
tury z przyrodą. 

Frank Lloyd Wright pozostał najwybitniejszym 
przedstawicielem architektury organicznej, jed- 
nak w Europie pojęcie „konstrukcji organicznej” 
wprowadził niezależnie od Wrighta Hugo Haring 
(1882-1958), związany z berlińską grupą awan- 
gardowych architektów Ring (1925-1933). Do 
grupy tej należeli także twórcy architektury eks- 
presjonistycznej: Erich Mendelsohn (1887-1953) 
i Hans Poelzig (1869—1936). 

Haring odrodzenie nowoczesnej architektury 
widział w poszukiwaniu w formach architekto- 
nicznych odpowiedników jej funkcji, czyli 
„organiczności . Formę wyprowadzał Haring 
z funkcji stanowiącej „szkielet konstrukcyjny”. 
Głośną realizacją Haringa był m.in. zespół bu- 
dynków gospodarczych w majątku ziemskim 
w Gurkan koło Lubeki (1923). Idee Haringa od- 
działywały m.in. na fińskiego architekta Alvara 
Hugona Aalto (1898-1976), który stał się w Eu- 
ropie najbardziej konsekwentnym przedstawi- 


cielem architektury organicznej. Łączył poglądy 
Wrighta i Haringa, a cechą jego architektury jest 
ogromna swoboda w kształtowaniu rzutu pozio- 
mego i bryły budynku. Aalto całkowicie odrzucił 
przyjmowanie z góry ustalonych reguł geome- 
trycznego kształtowania architektury na rzecz 
każdorazowo innych rozwiązań, mających uza- 
sadnienie w ukształtowaniu krajobrazu oraz 
funkcji obiektu. Budowle swoje dostosowywał 
do ukształtowania terenu, czego przykładem mo- 
że być sanatorium w Paimio (1929-1933) oraz 
fabryka celulozy w Toppila (1931). 


Architektura ekspresjonistyczna 


Architektura organiczna i ekspresjonistyczna 
miały wiele cech wspólnych — przede wszystkim 
pod względem bogactwa wyobraźni architektów 
w kształtowaniu brył budowli, jednak ekspresjo- 
nizm, który przejawił się w dziedzinie architektury 
głównie w Niemczech oraz krajach Europy Pół- 
nocnej, cechowały zupełnie inne warunki powsta- 


4 Spadkobiercą idei architektury organicz- 
nej był m.in. fiński architekt Alvar Hugo Aalto. 
Sanatorium w Paimio, zbudowane według je- 
go projektu, to znakomity przykład kształto- 
wania architektury w zgodzie z otaczającym 
krajobrazem 


© Przy osadzaniu fundamentów hotelu Im- 
perial w Tokio zainspirował Wrighta widok 
kelnera balansującego z tacą zastawioną pira- 
midą naczyń. Po trzęsieniu ziemi w Tokio rząd 
japoński wystosował do Wrighta depeszę: 
„Hotel stoi nie uszkodzony, jako pomnik pań- 
skiego geniuszu. Setki bezdomnych znalazło 
schronienie”. Po latach jednak Japończycy sa- 
mi rozebrali hotel Imperial i zastąpili go „no- 
wocześniejszym” budynkiem 


nia. Duży wpływ na ukształtowanie ekspresjoni- 
zmu w malarstwie i architekturze miała I wojna 
światowa, a z nią — odczucie kruchości Świata 
i kryzysu duchowego. W tych warunkach część ar- 
tystów kierowała się w stronę skrajnego indywidu- 
alizmu, przejawiającego się w formach ekspresyj- 
nych, intensywnych, mających wyrażać stany 
emocjonalne swoich twórców. Herman Bahr, teo- 
retyk ekspresjonizmu, pisał w 1916 roku: „Nigdy 
nie było takiego przerażenia [...], nigdy człowiek 
nie był tak mały (...], nigdy radość nie była tak da- 
leka, a wolność tak martwa. Jest to krzyk nędzy: 
człowiek woła o swoją duszę. [...] Również sztu- 
ka krzyczy z głębokiej ciemności, woła o pomoc, 
woła o ducha i to jest ekspresjonizm”. 

Proces twórczy w ekspresjonizmie miał być 
oparty na intuicji bardziej niż na racjonalnych prze- 
słankach. W Niemczech już wcześniej działały gru- 
py, które zapoczątkowały i upowszechniły ekspre- 
sjonizm: Die Briicke (Most, 1905-1913) i Der 
Blaue Reiter (Niebieski Jeździec, 1911-1914), za- 
łożone w Monachium. Twórczość architektów 
związanych z ekspresjonizmem pozostawała po- 
czątkowo pod silnym wpływem ekspresjonistycz- 
nego malarstwa, którego przedstawicielami byli 
m.in. Emil Nolde (1867—1956) i Oskar Kokoschka 
(1886-1980). 

W architekturze ekspresjonistycznej przejawia- 
ła się chęć stworzenia romantyczno-narodowego 
stylu, wyrażającego ducha epoki i stanowiącego 
opozycję wobec silnych ciągle wpływów eklekty- 
zmu. Architekci zaczęli szukać oryginalnych roz- 
wiązań, a konstrukcję i technologię podporządko- 
wali formie, stworzonej przez ich wyobraźnię. 
W swoich poszukiwaniach malowniczości i orga- 
nicznej formy architektura ekspresjonistyczna by- 
ła często także bliska secesji, m.in. w twórczości 
Antonia Gaudiego (1852-1926). Niektórzy z eks- 
presjonistów niemieckiej architektury wywodzili 
się właśnie z nurtu secesji. Wpływy te przejawiały 
się m.in. w płynności konturu i miękkości masy 
budowy, przypominającej rzeźbę. Za najważniej- 
szy cel uważali uzyskanie silnej ekspresji — inten- 
sywności wyrazu. 

Ekspresjonistyczne poszukiwania pojawiały 
się w niemieckiej architekturze już przed I wojną 
światową, m.in. w twórczości Petera Behrensa 
(1868-1940) i Hansa Poelziga. Kilka bardzo 
ważnych dzieł niemieckiej architektury ekspre- 
sjonistycznej znajduje się dzisiaj na ziemiach pol- 
skich. W 1911 roku powstała wieża ciśnień w Po- 
znaniu, zaprojektowana przez Poelziga. Na ze- 
wnątrz widać przede wszystkim stalową kon- 
strukcję tej budowli, a mur pełni jedynie funkcję 
wypełniającą. Z przeznaczenia budowli wynika 
zwartość bryły, całość jest dynamiczna i agre- 
sywna, m.in. poprzez mocne akcenty poziome 
i pionowe, wśród których znajdują się okna. 

Znakomity przykład wczesnego ekspresjo- 
nizmu stanowi Hala Ludowa we Wrocławiu 


(1912-1913), wybudowana dla uczczenia 100- 
-lecia zwycięstwa koalicji nad Napoleonem Bo- 
naparte i stąd nazywana początkowo Halą 100- 
-lecia. Zaprojektował ją niemiecki architekt Max 
Berg (1870-1947). Sławę zyskało wnętrze tej 
budowli — przykład bardzo śmiałego przepro- 
wadzenia konstrukcji żelbetowej nad ogromną 
powierzchnią hali (rozpiętość kopuły 65 m, 
ogólna powierzchnia przekryta 1933 m2, osie 
podłużne ok. 100 m). Uderzająca jest ekspresja 
żeber kopuły i bogactwa rozwiązań przestrzen- 
nych. Ciemne wnętrze środkowego pierścienia 
kontrastuje z silnym światłem dziennym, wpa- 
dającym przez pasy okien w pierścieniach 
i prześwietlających żebra. 

Klasyczne dzieła ekspresjonizmu w archi- 
tekturze powstały po I wojnie światowej. W la- 
tach 1920-1924 wzniesiony został zespół bu- 
dynków fabryki farb w Hóchst — I.G. Farben, 
zaprojektowany przez Petera Behrensa. Bu- 
dowli tej ekspresyjny wyraz nadają dynamicz- 
ne, groźne piony oraz zróżnicowanie faktur 


i materiałów w opracowaniu powierzchni 
ścian, co podkreśla dynamikę i niepokój bryły 
architektonicznej. Użyte zostały przy tym in- 
tensywne kolory — błękity, żółcie, oranże, przy- 
pominające kolorystykę malarstwa ekspresjo- 
nistycznego. 

Hans Poelzig po I wojnie światowej przebu- 
dował berliński Grosses Schauspielhaus, two- 
rząc teatr Maksa Reinhardta, inspirowany jego 
koncepcjami inscenizacyjnymi. Scena ma kształt 
wielkiej areny i otoczona jest z trzech stron wi- 
downią, nad którą wzniesiona została ogromna 
kopuła, ozdobiona formami stalaktytowymi 
wydobywają one niesamowite w swojej ekspre- 
sji efekty świetlne. 

Wybitna postać niemieckiego ekspresjoni- 
zmu w architekturze — Erich Mendelsohn 
przez długi czas tworzył tylko projekty, niereali- 


e Obserwatorium Einsteina 
w Poczdamie jest dziełem Ericha 
Mendelsohna, jednego z twórców 
architektury ekspresjonistycznej. 
Mendelsohn kształtuje tutaj ar- 
chitekturę jak rzeźbę, nawiązując 
do secesyjnych budowli Antonia 
Gaudiego 


zowane m.in. ze względu na śmia- 
łość rozwiązań konstrukcyjnych. 
Po I wojnie światowej wystawił 
wiele swoich prac w Berlinie — by- 
ły to m.in. projekty fabryk, silo- 
sów, obserwatoriów i budynków 
sakralnych, które wzbudziły wiele 
skrajnych reakcji: od podziwu dla 
wyobraźni architekta po oburzenie. 
W 1920 roku Mendelsohn otrzy- 
mał zlecenie na budowę Obser- 
watorium Einsteina w Instytucie 
Astrofizyki w Poczdamie (ukoń- 
czone w 1921 r.). Konstrukcja mu- 


ki Handlowej w Hamburgu, 
znaczenie budynku 


rowana pokryta została żelbetem, dzięki czemu 
powstała możliwość nieograniczonego kształto- 
wania najbardziej wyszukanych brył. Od czasu 
budowy obserwatorium Mendelsohn wyko- 
nał jeszcze wiele zrealizowanych projektów, 
pełnych ekspresji i śmiałych, zaskakują- 
cych rozwiązań, m.in. w 1928 roku budy- 
nek domu towarowego Schocken w Che- 
mnitz (Saksonia) o bogatej formie archi- 
tektonicznej, a przy tym odznaczający się 
rygorem konstrukcji. 

Słynną budowlą ekspresjonistyczną 
stało się także Goetheanum (1923-1928, 
ukończone w 1969 r.) w Dornach, w Szwaj- 
carii, zaprojektowane przez austriackiego 
filozofa Rudolfa Steinera (1861-1925), 
stanowiące pewnego rodzaju „rzeźbę 
mieszkalną”. Budynek ten odznacza się 


© _ Fritz Hóger, projektując Dom Morskiej Spół- 
nadał mu kształt 
dziobu okrętu. Podkreślił w ten sposób prze- 


© Ekspresjonizm z upodobaniem wy- 
korzystywał efekty silnych kontrastów 
światła i cienia, współtworzących niesa- 
mowitą atmosferę wnętrza. Znakomity 
przykład tych założeń stanowi teatr 
Maksa Reinhardta w Berlinie, zapro- 
jektowany przez Hansa Poelziga 


zwartością betonowej bryły, przeszytej 
funkcjonalnie wykorzystywaną próżnią. 

Wiele budowli architektury ekspresjo- 
nistycznej przybierało formy mające wy- 
woływać skojarzenia z ich funkcją użyt- 
kową. Takim dziełem jest m.in. Dom 
Morskiej Spółki Handlowej w Hamburgu 
zwany Chilehaus, zaprojektowany przez 
Fritza Hógera (1877-1949) w latach 
1922-1923. Budowla ta ma kształt dzio- 
bu okrętu o ogromnej dynamice i ekspre- 
sji formy. 

Trudności w urzeczywistnianiu Śmia- 
łych projektów sprawiły, że liczba realiza- 
cji architektury ekspresjonistycznej jest 
stosunkowo niewielka, jednak wpływ tej 
architektury był w tamtym czasie dość znaczny 
i oddziałał także na twórczość bardzo „racjonal- 
nych” architektów, czego przykładem mogą być 
niektóre prace Waltera Gropiusa, na przykład po- 
mnik ofiar wojny w Weimarze (1922) czy teatr 
w Jenie (1923). 

Architektura ekspresjonistyczna dążyła do 
form dynamicznych, mocnych kontrastów (także 
w efektach światłocienia we wnętrzach), przez 
silnie zaznaczone profile budynków, gzymsy 
i plastyczne, rzeźbiarskie opracowanie masy bu- 
dowli. Była to architektura niepokojąca poprzez 
swój wymiar emocjonalny oraz indywidualizm 
i kiedy w Niemczech około 1930 roku zaczął się 
nasilać narodowy socjalizm, część architektów 
związanych z ekspresjoni- 
zmem przeszła do opozycji 
lub wyemigrowała, niektó- 
rzy zaś oddali się sztuce 
narodowej w służbie 
faszyzmu, zatracając 
swój wcześniejszy 
indywidualizm. 


ymbolizm był jednym z najważniejszych 

kierunków w literaturze modernistycznej. 

Większości prądów tego okresu patronował 
estetyzm, izolujący sztukę od zaangażowania 
w sprawy bieżące. 

O pojawieniu się tendencji modernistycznych 
zadecydowało poczucie kryzysu kultury. Dostrze- 
żono objawy upadku mentalności burżuazyjnej. 
Życie codzienne było wówczas rewolucjonizowa- 
ne przez ciągle nowe wynalazki, rozwijał się prze- 
mysł, a z nim miasta, coraz silniejsza stawała się 
władza pieniądza. Pokolenie końca XIX wieku wi- 
działo w tym zagrożenie dla człowieka — kon- 
sumpcyjny styl życia był drogą do duchowego wy- 
jałowienia, pustki. Młodzi poszukiwali sposobu, 
aby się od niego odciąć, znaleźć własne miejsce 
w świecie, własny język. 

W budowaniu nowego obrazu świata, człowie- 
ka i poszukiwaniu miejsca sztuki w tym świecie 
wspomogły modernistów filozofia i psychologia. 
Zafascynowały ich przede wszystkim pesymi- 
styczne poglądy niemieckich filozofów życia: Ar- 
thura Schopenhauera (1788—1860) i Friedricha Nie- 
tzschego (1844-1900). W 1889 roku opublikowane 
zostały podstawowe tezy psychologii Henriego 
Bergsona (1859-1941). Jego nauka obalająca de- 
terminizm i przywracająca wartość poznawczą in- 


m Friedrich Nietzsche 
głosił, że życie jest celem 
samym w sobie i najwyż- 
szą wartością ludzkiej 
egzystencji. „Bóg umarł” 
— oświadczył, a stwier- 
dzenie to podziałało na 
wyobraźnię artystów 
końca XIX w. 


tuicji przyczyniła się do odrodzenia metafizyki 
i miała dla modernistów niezwykłe znaczenie. Po- 
dobnie jak później teorie Freuda i Junga, zajmują- 
ce się penetrowaniem ludzkiej podświadomości. 
Zwiastunami odwrotu od kierunków materiali- 
stycznych w literaturze były francuski parnasizm 
i angielski prerafaelityzm. Pierwszym znaczącym 
prądem, który wskazywał na przemieszczanie się 
zainteresowań artystów w nowym kierunku, był 
impresjonizm. Zaistniał on przede wszystkim 
w malarstwie, lecz zaznaczył się również w litera- 


ft Po opublikowaniu zbioru „Kwiaty zła” 
wydano na Charles'a Baudelaire'a wyrok za 
obrazę moralności. To właśnie on użył po raz 
pierwszy słowa moderne — „nowoczesny” na 
określenie nowej sztuki 


Modernizm 


Pod koniec XIX wieku w sztuce doszło do prawdziwej rewolucji. Młode po- 
kolenie ostro i wyraźnie sprzeciwiło się obowiązującym dotąd materialistycz- 
nym i racjonalistycznym poglądom oraz mieszczańskiemu stylowi życia. 
Odrzucono wiarę w moc nauki i postępu, w nieograniczone możliwości ludz- 
kiego umysłu. Narodził się modernizm (z franc. moderne — „nowoczesny ”'), 
zespół nowatorskich tendencji, postaw, kierunków artystycznych i filozoficz- 
no-ideologicznych. Przyniósł on odrodzenie indywidualizmu, realizmowi 
przeciwstawił wartości metafizyczne — pragnął szukać ukrytych znaczeń 

w świecie symboli, wyraźnie podkreślał swoją niechęć do utylitarnego trakto- 
wania sztuki. Literatura zyskała wolność, jakiej nigdy dotąd nie miała. 


turze, choć nigdy z taką mocą jak w sztukach pla- 
stycznych. Tym, czym impresjonizm dla malar- 
stwa, dla literatury był symbolizm. Literacką re- 
wolucję zapoczątkowali francuscy symboliści: 
Charles Baudelaire, Jean Arthur Rimbaud i Stepha- 
ne Mallarmć — z nich wywodzi się cała współcze- 
sna literatura. 


Symboliści francuscy 
— prekursorzy przemian 


Symbolizm zakłada, że realna rzeczywistość 
jest jedynie zasłoną, za którą kryje się inny świat — 
świat idei. Symboliści usiłowali zerwać tę zasłonę 
i zbliżyć się do tego, co naprawdę ważne, prawdzi- 
we, absolutne. Obserwacja realnego życia była dla 
nich nieistotna. Absolut bowiem przemawiał sym- 
bolami, niejasno, wieloznacznie. Poznać ich sens 
— to odkryć sens bytu w najbardziej uniwersalnym 


niedostępnych rozumowemu poznaniu. Poeta był 
tym wybranym, który widział coś, czego nie do- 
strzegali inni. 

Charles Baudelaire (1821-1867), pierwszy 
z symbolistów, wyraźnie zauważał przede wszyst- 
kim zło i brzydotę — opisywał rynsztoki i śmietniki 
wielkiego miasta, fascynowała go estetyka cmen- 
tarza, rozkładu. Swoją fascynację złem i ciemno- 
ścią uważał za sposób obrony przed trywialnym, 
niszczącym duchowe wartości postępem. Czło- 
wiek to według poety stworzenie tragiczne, skaza- 
ne na grzech, popełnianie błędów, cierpienie 
i rozpaczliwe poszukiwanie prawdy o sobie. Istotą 
człowieczeństwa jest smutek — w świecie realnym 
można znaleźć tylko trwogę i śmierć, po śmierci 
zaś nicość. Pierwszym dziełem Baudelaire'a był 
zbiór poetycki „Kwiaty zła”, wywołujący wśród 
odbiorców bardzo liczne kontrowersje. Jego poe- 
zja przesiąknięta pesymizmem, nasycona chorob- 


4. Zarówno symboliści, jak i moderniści podzielali wiarę w absolutną wyższość sztuki nad in- 
nymi dziedzinami życia, dla których żywili pogardę. Często zbierali się razem, by rozważać 
własne poglądy i dyskutować o sztuce. Jedną z takich chwil uwiecznił na swoim obrazie Hen- 


ri Fantine-Latour, malując zebranie pisarzy symbolistów 


znaczeniu. W poezji i prozie symbolicznej obja- 
wiało się to klimatem fantastyki, marzeń sennych, 
wizji hipnotycznych, mistycyzmu. Poezja symbo- 
liczna wymagała od swoich twórców kreatyw- 
ności, wyobraźni, pisali bowiem o zjawiskach 


liwymi wizjami, ujęta w doskonałą formę miała 
dużą siłę wyrazu. Od Baudelaire'a rozpoczęła się 
znamienna dla literatury XX wieku depersonaliza- 
cja i dehumanizacja poezji, dawniej będącej wyra- 
zem myśli i uczuć konkretnego podmiotu. Utwór 


miał wyrażać prawdę uni- 
wersalną. 

Kontynuatorem tych 
założeń stał się Stephane 
Mallarmć (1842—1898), 
tworzący poezję kreacyj- 
ną, czystą. Twórczość Ma|- 
larmćgo (m.in. „Popołud- 
nie fauna”) to poezja bra- 
ku wszelkich przeja- 
wów realnego życia, taka, 
w której wyobraźnia poe- 
ty buduje całkowicie no- 
wy świat — ta zasada stała 
się później jedną z waż- 
niejszych dla współczes- 
nej twórczości. Poeta sto- 
sował często eksperymenty językowe, wykorzy- 
stywał walory brzmieniowe słów, poszukiwał no- 
wego, odrębnego języka poezji. Mallarmć uważał, 
że powinna ona oczarowywać odbiorcę przede 
wszystkim dźwiękiem. Była to poezja trudna, ale 
jednocześnie otwarta na wiele interpretacji. 

Jean Arthur Rimbaud (18541891) został wpi- 
sany na listę największych mistrzów współczesnej 
poezji, mimo że tworzył jako bardzo młody chło- 
pak, między 16 a 19 rokiem życia. Poezję uważał 
za sposób poznania świata bliski poznaniu mi- 
stycznemu. Podobnie jak jego poprzednicy, starał 
się uczynić ją neutralną, pozbawić akcentów swe- 
go prywatnego życia. Poeta miał być medium, 
przez które przemawia głos absolutu, uniwersalnej 
prawdy; powinien pokonać w sobie normalnego 
człowieka, odzwyczaić zmysły od zwyczajnych 
funkcji, pozwolić wzrokowi słyszeć. Wiersze i po- 
ematy (m.in. „Statek pijany '), a także proza poe- 


f Życie Paula Verlaine'a by- 
ło jaskrawym przykładem na- 
strojów dekadenckich w spo- 
łeczeństwie. Ten włóczęga, al- 
koholik, człowiek programo- 
wo łamiący normy etyczne, 
niechętny wszelkiej stabiliza- 
cji stał się symbolem poety 
zbuntowanego końca XIX w. 


f Częstym obiektem malarstwa moder- 
nistycznego byli artyści — ludzie o niespo- 
kojnych duszach, intrygujący, zagubieni 
w ówczesnej rzeczywistości, wyrastający 
ponad przeciętność. Eduard Manet spor- 
tretował m.in. wybitnego poetę symbolistę 
Stćphane*a Mallarmćgo 


tycka („Sezon w piekle”, 
„Iluminacje”) Rimbauda 
zrywały z logiką w po- 
strzeganiu i kojarzeniu. Ir- 
realne obrazy, jakie się 
w nich pojawiały, były 
wytworem wyobraźni po- 
ety, logicznie niewytłu- 
maczalne metafory two- 
rzyły odrębny świat. W po- 
ezji genialnego chłopca 
czuło się coś porywające- 
go, upojnego — zew wol- 
ności i przygody. 
Pierwszym teorety- 
kiem nowej poezji (wy- 
kład teorii symbolizmu 
zawarł w dziele „Sztuka poetycka”) oraz 
jej wytrwałym propagatorem stał się 
Paul Verlaine (1844—1896). Sam 
również był interesującym po- 
etą. Mistrz lirycznego na- 
stroju, umiał przelać na pa- 
pier subtelne obserwacje, 
nieuchwytne, ulotne wra- 
żenia, stąd też jego twór- 
czość często określa się 
jako impresjonistyczną. 
Symbolistom litera- 
tura zawdzięcza Swo- 
bodę tworzenia, rozluź- 
nienie form gatunko- 
wych, próby powołania 
odrębnego poetyckiego 
języka. 


Proust, Kafka, Joyce 
— przewrót w powieści 


Powieść, najważniejszy i najpopular- 
niejszy gatunek literatury XIX wieku, również uleg- 
ła modernistycznym przeobrażeniom. 

Przewrót w sposobie pisania zapowiadał cykl 
powieściowy „,W poszukiwaniu straconego czasu” 
Marcela Prousta (1871-1922). Obszerne siedmio- 
tomowe dzieło zapełniają wspomnienia bohatera. 
Nie ma tu rozróżnienia między opowiadającym 
a otaczającym go światem. Jedynie to, co pozostało 
w pamięci bohatera, jest rzeczywistością — całkowicie 
subiektywną. W zapisie przeszłości brak jednak 
chronologii. Minione zdarzenia przypominają 
się bohaterowi pod wpływem przypadkowych bodź- 
ców, płyną jedne obok drugich, czasem odległe od 
siebie o wiele lat. Pamięć zwraca jakieś dawno za- 
pomniane błahostki, wspomnienie obrasta w szcze- 
góły, z nich stopniowo wyłania się barwny obraz 
czasu, który już minął. W prozę Prousta wyraźnie 
wkrada się żal za przeszłością. Jest w niej moder- 


nistyczna, wręcz dekadencka atmosfera zmierzchu 
pewnej epoki — czasów świetności arystokracji 
i bogatego mieszczaństwa, straconego, a później 
odnalezionego czasu ze wspomnień bohatera. 
Innym twórcą, skłonnym przekraczać granice 
formy dla wyrażenia własnych wizji, był austriac- 
ki pisarz związany z Pragą, Franz Kafka 
(1883-1924), autor m.in. powieści: „Proces”, „„Za- 
mek”, „Ameryka”. Rzeczywistość w prozie Kafki 
nie ma nic wspólnego z dającą się zaobserwować 
realnością. Jest to świat skonstruowany przez wy- 
obraźnię autora. Kafkowskim światem rządzi ja- 
kaś nadrzędna siła. Panuje tam nieokreślona, ale 
bezwzględna władza, która zmusza człowieka, aby 
się jej podporządkował (sąd w „Procesie”, zarząd 
zamku w powieści „Zamek ). Kultura przyswoiła 
sobie termin „sytuacja kafkowska”. Zdarza się ona 
wtedy, gdy jednostka wbrew swojej woli zo- 
staje postawiona naprzeciw bezdusz- 
nej, działającej automatycznie in- 
stancji. Bohater Kafki to czło- 
wiek zniewolony przez bliżej 
nieokreślone struktury, któ- 


© Pochodzący z bogatej 
rodziny Marcel Proust 
swoje rozterki emocjo- 
nalne przeniósł na kar- 
ty cyklu powieściowego 
„W poszukiwaniu stra- 
conego czasu” 


rych nie może ani zrozu- 
mieć, ani pokonać. Pisarz 
unika psychologicznych niu- 
ansów, jego postacie nakreślo- 
ne są schematycznie, pozbawione 
cech indywidualnych. Jedynym 
uzasadnieniem ich istnienia, jedynym 
działaniem, jakie podejmują, jest bezradne, 
skazane na porażkę zmaganie się z nieznaną wła- 
dzą. Mroczna groteskowość, asceza w przywoływa- 
niu szczegółów, symboliczność to najbardziej istot- 
ne cechy tej pesymistycznej, niepokojącej prozy. 
Pierwsze dzieła Jamesa Joyce'a (1882—1941), 
zbiór opowiadań „Dublińczycy” oraz powieść 
„Portret artysty z czasów młodości”, stanowią pre- 
ludium niezwykłego eksperymentu literackiego, 
jakim był „Ulisses”. To przeniesienie greckiej 
„Odysei” na ulice Dublina, rozrachunek z zakorze- 
nionymi w kulturze europejskiej mitami, stały się 
jedną z najbardziej fascynujących powieści 
w dziejach literatury. Przenikają się w niej różne 
techniki pisarskie, poetyki, style, krzyżują pła- 
szczyzny czasowe, mieszają wątki, łączą elementy 
kultury chrześcijańskiej, pogańskiej i rozmaite 
symbole zakorzenione w europejskiej wyobraźni — 
trudno odróżnić świadomość od nieświadomości. 
Powieść Joyce'a jest szaradą, labiryntem, inteli- 
gentną grą z czytelnikiem. Można ją odczytywać 
dosłownie i metaforycznie, można ją czytać w do- 
wolnym porządku, zaczynać od wybranej strony 
i rozdziału. Bardzo modernistyczną cechą „Ulisse- 


© Legendą obrósł tragiczny związek mło- 
dego, niepokornego Rimbauda z żonatym 
i już ustatkowanym Verlaine'em. Ta historia 
posłużyła za kanwę filmu Agnieszki Holland 
„Całkowite zaćmienie” (1995) z Leonardem 
DiCaprio i Davidem Thewlisem w rolach 
głównych 


© Franz Kafka — niespokojny, za- 
gubiony, niepewny wartości tego, 
co tworzy, Żyd z Pragi, całe życie 
przepracował jako urzędnik 


sa” jest jego wysublimowany sno- 
bizm, atmosfera wyższego wtajemni- 
czenia. Za najważniejsze osiągnięcie 
formalne uchodzi wprowadzenie udo- 
skonalonej techniki monologu we- 
wnętrznego, tak zwanego strumienia 
świadomości, czyli zapisu swobodne- 
go przepływu myśli. Cały „Ulisses” 
stanowi zapis wędrówki wyobraźni, 
osiąga nie spotykaną dotąd swobodę 
tworzenia, otwiera drogę powieścio- 
wej awangardzie XX wieku. 

Podobne cechy ma ostatnie dzieło Joyce'a, po- 
emat prozą „Finnegan's Wake”, ponura, grotesko- 
wa i na swój sposób żartobliwa wizja świata. 

Proust, Kafka, Joyce pierwsi zerwali z trady- 
cyjnie rozumianym realizmem. Dezintegracja for- 
my, brak zwartej fabuły, subiektywizm, symbo- 
liczny, nieokręślony psychologicznie bohater to 
najważniejsze zmiany w prozie. Pisarz przypisał 
sobie prawo ignorowania zasad, ulegania naporo- 
wi własnych myśli i nastrojów. Kontynuatorami 
takiego sposobu kształtowania tworzywa literac- 
kiego stali się między innymi: Andrć Gide (,„Fał- 
szerze”), Thomas Mann („Czarodziejska góra ), 
John Dos Passos („Manhattan Transfer). 


Nowa literatura w Europie 


Rewolucja modernistyczna ogarnęła całą Euro- 
pę. Literatura poszczególnych krajów dla podkreś- 
lenia swojej odrębności przyjmowała nazwy: Mło- 
de Niemcy, Młoda Skandynawia, Młoda Belgia, 
Młoda Polska. Poeci i pisarze wykazywali się 
odwagą w eksperymentowaniu z formą, w bezce- 
remonialnym wyrażaniu własnych nastrojów. Cza- 
sy te zrodziły wielu nieprzeciętnych artystów. 


f Najwybitniejszy pisarz irlandzki James 
Joyce był zafascynowany swoim krajem i jed- 
nocześnie głęboko z nim skłócony. „Ulissesa” 
długo uważano za dzieło obsceniczne, dopiero 
w 1933 r. sąd amerykański zdjął z niego klątwę 


Cyganeria (bohema) — 
nieformalne grupy artys- 
tów prowadzące swobod- 
ny, ekscentryczny tryb 
życia, całkowicie sprzecz- 
ny z wzorcami miesz- 
czańskimi, będący formą 
buntu przeciw normom 
społecznym, filisterskiej 
moralności. 
Dekadentyzm — zespół 
tendencji w literaturze 
i sztuce, a także obyczajo- 
wości, stylu życia schyłku 
XIX w. mówiący o zmierz- 
chu cywilizacji europejskiej, 
o jej rychłym upadku. De- 
kadentyzm wiązał się z nastrojami znużenia, zniechę- 
cenia, buntu i pogardy wobec cywilizacji przemysło- 
wej i kultury mieszczańskiej, negował jej wartości. 
W sztuce głosił kult sztuki czystej, kult artysty jako 
jednostki wyobcowanej z tłumu, skazanej na samot- 
ność; czasami zamiennie z określeniem „dekaden- 
tyzm” używano pojęcia fin de siecle. 

Estetyzm — nazwa poglądu charakterystycznego dla kie- 
runków neoromantyzmu, który za najważniejsze w sztu- 
ce uważał wartości estetyczne, zrywał z jakąkolwiek for- 
mą użyteczności sztuki, głosił jej całkowitą niezależność 
od ideologii, dydaktyzmu. Główne hasło estetyzmu 
„Sztuka dla sztuki” postulowało uwolnienie sztuki od ja- 
kiegokolwiek zaangażowania, narzucanych jej celów. 
„Sztuka jest celem sama w sobie” — głosili moderniści. 
Estetyzm był przeciwieństwem sztuki zaangażowanej. 
Intuicjonizm — kierunek filozoficzny, zaliczający 
się do teorii poznania, stworzony przez Henriego 
Bergsona, głoszący, że intuicja pozwala na pełny 
bezpośredni kontakt z rzeczywistością. Poznanie in- 
telektualne dzieli życie na części, schematy, stereo- 
typy i analizuje je, poznanie intuicyjne zaś pozwala 
ogarnąć świat jako całość. 

Parnasizm — kierunek w poezji francuskiej między ro- 
mantyzmem a symbolizmem, występujący przeciw za- 
angażowanej emocjonalnie poezji romantycznej. Jego 
zwolennicy przeciwstawiali jej własne środki wyrazu: 
lirykę opisową, obiektywną, bezosobową, w formie 
nawiązującą do kanonów antycznych. Parnasiści szu- 
kali inspiracji w egzotyce, bliskie im było hasło sztuki 
niezaangażowanej. Nazwa kierunku pochodzi od tytu- 
łu antologii „Le Parnasse contemporaine”. Parnasiści 
zapoczątkowali odrodzenie hasła „sztuka dla sztuki”. 
Poezja czysta — koncepcja poetycka postulująca wy- 
zwolenie poetyckiego języka od wszelkiej zależności, 
język poezji miał stać się tworem autonomicznym, nie- 
zależnym od wymogów komunikacji międzyludzkiej. 
Prerafaelici — działające w latach 1848-1851 Bractwo 
Prerafaelitów skupiało poetów i malarzy sprzeciwiają- 
cych się akademizmowi i realizmowi. Bliskie im było 
hasło „sztuka dla sztuki”, nawiązywali do Rafaela 
(stąd nazwa), do poezji włoskiej XIII w. Chcieli sztuki 
moralnie odrodzonej, zawierającej pierwiastki religij- 
ne, głębokie odczuwanie natury, doznań religijnych. 
Symbolizm — kierunek w literaturze i sztuce przeło- 
mu wieków XIX i XX, traktujący symbol jako pod- 
stawowy środek wyrazu artystycznego (pojęcie 
symbolu pojawiało się już wcześniej, ale dopiero te- 
raz zyskało podbudowę teoretyczną). Rzeczywi- 
stość była interpretowana jako metafora świata idei, 
a symbole miały prowadzić do poznania ukrytego 
pod powłoką rzeczywistości absolutu. Symbolizm 
oddziaływał na poezję i dramat XX w. 


Spadkobiercami symbolistów byli za- 
równo Paul Valćry (1871-1945), kontynua- 
tor dzieła Mallarmćgo, twórca poezji inte- 
lektualnej, jak i mistyk Paul Claudel 
(1868-1955). W jednym z utworów Clau- 
del stara się uzgodnić rytm wiersza z odde- 
chem człowieka. Niemiecki symbolista 
Stefan George (1868—1933) tworzył poezję 
patetyczną, monumentalną. Główny przed- 
stawiciel rosyjskiego symbolizmu Aleksandr 
Błok (1880-1921) w swoich mistycznych 
wierszach chętnie wykorzystywał motywy 
ludowe, wiejskie. Czołowym przedstawi- 
cielem symbolizmu w dramacie był pisarz 
belgijski tworzący w języku francuskim, 
Maurice Maeterlinck (1862-1949). Jego 
utwory, przepojone pesymizmem i niepo- 
kojem, wyrażają lęk człowieka, bezsilnego 
w obliczu przeznaczenia i śmierci (m.in. 
„Ślepcy”). Za swoją twórczość (pisał także 
poezje i eseje filozoficzne) otrzymał w roku 
1911 Nagrodę Nobla. 

Ważną rolę w kształtowaniu się poetyc- 
kiej awangardy odegrał piszący po francu- 
sku poeta polskiego pochodzenia Guillaume 
Apollinaire (1880-1918). Jego twórczość 
wiązana często z literackim kubizmem, 
była nieustannym eksperymentem, ciąg- 
łym poszukiwaniem nowych form. Apolli- 
naire rezygnował z interpunkcji, aby zmu- 
sić czytelnika do większej koncentracji nad 
tekstem, dać mu możliwość kilku interpre- 
tacji. Był mistrzem kaligramu, czyli wier- 
sza układającego się w figurę, kształt 
przedmiotu. Bawił się słowem i językiem 
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f Artyści chcieli nowe treści wkła- 
dać w nowe formy. Poeta Guillaume 


Apollinaire eksperymentował z for- 
mą wierszy w cyklu „Kaligramy” 


na wiele sposobów, lecz zawsze z wdzię- 
kiem, świeżością, wyobraźnią. Jego wier- 
sze (tomiki „Alkohole”, „Kaligramy”) są 
ciągiem luźnych skojarzeń. Jego liryka łą- 
czyła w sobie zmysłowość i refleksyjność, 
czasem bywała rzewna, częściej buntowni- 
cza lub frywolna. 

Jednym z najoryginalniejszych poetów 
epoki modernizmu, zaliczanym do najwy- 
bitniejszych przedstawicieli literatury nie- 
mieckojęzycznej w całych jej dziejach był 
Austriak, Rainer Maria Rilke (18751926). 
Melancholijna, introspekcyjna liryka tego 
twórcy, rozważająca problemy miłości 


f Virginia Woolf zawsze walczyła z kon- 
wenansami. Domagała się przyznania ko- 
bietom wszelkich praw, także do swobody 
obyczajowej i twórczej 


i śmierci, wyrażała smutek, samotność, cierpienie. 
Miłość w jego wierszach jest bowiem zawsze nie- 
spełniona, często odrzucona świadomie z lęku, 
z obawy. W wierszach Rilkego silnie objawia się nie- 
chęć do świata — obcego, niezrozumiałego, pozba- 
wionego wrażliwości. Daje o sobie znać dekaden- 
tyzm, ból istnienia, przeczucie jakiegoś końca, schył- 
ku, umierania prawdziwych wartości. Poeta pisał 
także utwory próbujące oddać psychologię kwiatów, 
zwierząt, martwych przedmiotów — był do wynik je- 
go przyjaźni z genialnym rzeźbiarzem Rodinem. 

Poezję Rilkego cechuje niezwykłe bogactwo 
języka, niuanse brzmieniowe i znaczeniowe, kun- 
sztowność i dekoracyjność („Sonety do Orfeusza”, 
„Elegie duinejskie '). 

Do wybitnych poetów epoki należał William 
Butler Yeats (1865-1939), Irlandczyk, główny re- 
prezentant Celtic Renaissance, czerpiący inspira- 
cję z dawnych legend celtyckich, autor symboli- 
stycznych dramatów (,„Księżniczka Kasia”). Za 
swoją twórczość został uhonorowany w 1923 roku 
Nagrodą Nobla. 

Na uwagę zasługuje dekadencka nastrojowa 
proza Anglika Oskara Wilde'a (18541900) repre- 
zentowana m.in. przez „Portret Doriana Graya”, 
a także nosząca ślady mistycyzmu i impresjoni- 
zmu (,„Na wspak”, „W drodze”) twórczość Fran- 


cuza Jorisa Karla Huysmansa (1848—1907). Wy- 
bitną osobowością tamtych czasów była angielska 
pisarka Virginia Woolf (1882-1941); jej liryczna, 
psychologiczna proza, nasycona kobiecą intuicją 
i wrażliwością, stanowiła zapis techniki strumienia 
świadomości („Własny pokój”, „Pani Dalloway”). 
Poetycka, mistycyzująca i głęboko humani- 
styczna proza niemieckiego pisarza Hermanna 
Hessego (1877-1962), laureata Nagrody Nobla 
z 1946 roku, wyrażała protest przeciw rzeczywisto- 
ści niszczącej artystę, przynoszącej rozczarowanie, 
cierpienie („Wilk stepowy”, „Narcyz i Złotousty ”). 
Modernistyczny bunt, zainteresowanie nowy- 
mi prądami dało o sobie znać również w Polsce. 
Nazwa „Młoda Polska” utrwaliła się po artyku- 
le Artura Górskiego pod takim tytułem zamie- 
szczonym w krakowskim „Życiu”. Kraków stał się 
stolicą polskiego modernizmu. Autorem estetycz- 
nego programu nowego nurtu był Stanisław Przy- 
byszewski (1868-1927), a programowym dziełem 
— „Confiteor”. Najwybitniejsi poeci epoki: Kazi- 
mierz Przerwa-Tetmajer (1865-1940), Jan Ka- 
sprowicz (1860-1926), Bolesław Leśmian (ok. 
1878-1937) łączyli w swojej twórczości różne 
prądy i tendencje modernizmu: symbolizm, impre- 
sjonizm, nastroje smutku, zadumy. Do najwybit- 
niejszych osobowości twórczych polskiego mo- 
dernizmu należał Stanisław Ignacy Witkiewicz 
(1885-1939), twórca teorii Czystej Formy, która 
miała duże znaczenie dla teatru eksperymental- 
nego. Rozwijała się krytyka literacka (Stanisław 
Brzozowski, Tadeusz Boy-Żeleński). 
Na początku XX wieku hasła dekadenckie 
i postulaty literackiego estetyzmu zaczęły ustępo- 


f © Stanisław Ignacy Witkiewicz „Wit- 
kacy” i Stanisław Przybyszewski byli znani 
jako artyści prowokatorzy. Pierwszy z nich 
próbował tworzyć obrazy pod wpływem nar- 
kotyków, drugi opisywał obsesyjnie własne 
doznania erotyczne, eksperymentując z ję- 
zykiem jako tworzywem literackim 


© Jan Kasprowicz, urodzony i wychowany 
na Kujawach, stał się jednym z najwięk- 
szych entuzjastów Tatr i folkloru góralskie- 
go. Uwiecznił je w swoich lirykach, nadając 
im głębię symbolizmu 


fr Warszawska „Chimera” stała się organem 
młodych modernistów, którzy skupili się pod egi- 
dą Zenona Przesmyckiego „Miriama”, redakto- 
ra pisma i głównego teoretyka nowego prądu 


wać tendencjom patriotycznym. Patriotyczny neo- 
romantyzm reprezentowali przede wszystkim: Ste- 
fan Żeromski (1864-1925) i Stanisław Wyspiański 
(1869-1907), który ośmieszał polskie mity naro- 
dowe. Jego dramaty „„Wesele”, „Noc listopadowa”, 
„Wyzwolenie” miały być inspiracją do czynu, obu- 
dzić uśpiony patriotyzm. 


Znaczenie modernizmu 


Modernizm charakteryzował się niezwykłą 
różnorodnością, skrajnymi nieraz tendencjami 
w założeniach istniejących w tym okresie prądów: 
emocje i instynkty mieszał z wyrachowanym inte- 
lektualizmem, bunt z dekadenckim znużeniem. 

Jednakże z pewnością jednym z kilku punk- 
tów wspólnych dla wszystkich odrębności mo- 
dernizmu było przyznanie artyście prawa do 
tworzenia własnych światów. Zniweczono 
ograniczenia formy i treści, jakie przez wieki 
krępowały literaturę. Przerwana została pewna 
nienaruszalna dotąd granica. 

Przez to otwarte przejście mogła przepływać 
swobodnie cała współczesna literatura i sztuka, 
niepohamowana lawina eksperymentalnych 
prądów i kierunków. 


Architektura 1 tec 


Lekceważone w dziejach architektu- 
ry utylitarne budownictwo inżynie- 
ryjne przyniosło w XIX wieku roz- 
wiązania całkowicie nowatorskie. 
Wiele z nich w zasadniczy sposób 
wpłynęło na kierunek rozwoju archi 
tektury nowoczesnej XX stulecia. 


c> Żelazny most łukowy w Coalbrookdale 
w Wielkiej Brytanii rozpoczął erę nowoczes- 
nych konstrukcji mostowych 


architekturze XIX wieku panował hi- 
storyzm i eklektyzm. Mniej lub bar- 
dziej wiernie naśladowano style epok 
minionych, wykorzystywano formy starożytne, 
romańskie, gotyckie, renesansowe i barokowe. 
Mimo pewnej jałowości wynikającej z ciągłego 
powielania dawnych wzorów nie został zaha- 
mowany postęp w budownictwie. Przejawiał 
się on jednak w mniejszym stopniu w tradycyj- 
nie rozumianej architekturze niż w konstruk- 
cjach inżynieryjnych, które zaczęły stosować 
nowe materiały i rozwiązania techniczne. 
Wprowadzanie innowacji wiązało się z szyb- 
kim rozwojem techniki i przemysłu w XIX wie- 
ku — czasach rewolucji przemysłowej. 
Podstawowe znaczenie dla rozwoju cywiliza- 
cji technicznej miało opracowanie w Anglii w 2. po- 
łowie XVIII wieku nowej metody masowej pro- 
dukcji żelaza. Szybko pojawiło się ono również 
w budownictwie. Od stuleci stosowano je jako 
elementy wzmacniające (np. klamry łączące ciosy 
kamienne), jednak nigdy dotąd nie było prawdzi- 
wym materiałem budowlanym. Na początku używa- 
no żelaza lanego (żeliwa), później (od ok. 1860 r.) 
stali, której technologię przemysłowej produkcji 
opracował w 1856 roku brytyjski inżynier Henry 
Bessemer. Najpierw stosowano je przede wszyst- 
kim w konstrukcjach inżynieryjnych, co stwarza- 
ło możliwość osiągania większych niż kiedykol- 
wiek rozpiętości i wysokości budowli przy znacz- 
nej redukcji ich ciężaru i zużycia materiału. Od 
połowy XIX wieku rozpowszechniło się również 
szkło, które w połączeniu z żelazem pozwoliło 
tworzyć przezroczyste ściany i dachy. W końcu 
stulecia pojawił się żelbet. 


Mosty i wiadukty 


Prekursorską rolę w rozwoju konstrukcji że- 
laznych odegrały mosty i wia- 
dukty, dotychczas budowane 
wyłącznie z drewna lub ka- 
mienia. Początkowo były 
one jednoprzęsłowe i miały 
konstrukcję łukową — po- 
ziomy pomost wspierał się 
na łuku rozpiętym pomię- 


dzy dwoma brzegami rzeki. Pierwszy na świecie 
most z żeliwa powstał w Anglii na rzece Severn 
w Coalbrookdale, zbudowany w latach 1776- 
1779. Odlewany we fragmentach przez miejsco- 
wą hutę, po złączeniu osiągnął rozpiętość 30 me- 
trów. Przydatność żelaza do tego typu obiektów 
została udowodniona, gdy most oparł się powo- 
dzi w 1795 roku, która zniszczyła większość ka- 
miennych mostów na rzece. Następne mosty by- 
ły coraz większe, a ich konstrukcje coraz Śmiel- 
sze. Już na początku XIX wieku w Stanach Zjed- 
noczonych i Wielkiej Brytanii zaczęły się rozpo- 
wszechniać lekkie mosty wiszące. Najstarszy 
pochodzi z 1801 roku z Pensylwanii; do dość 
wczesnych należy most nad cieśniną Menei 
w Wielkiej Brytanii o rozpiętości 174 metrów 
(1826). Stosowane początkowo łańcuchy wkrót- 
ce zastąpiono stalowymi linami. Pojawiły się 
również konstrukcje mostowe, w których kra- 
townicowe łuki usztywniające znajdowały się 
nie pod, lecz nad pomostem. 
Nowe perspektywy otworzyła przed inżynie- 
rami stal. Bardziej wytrzymała od żeliwa po- 
zwalała na kilkakrotne zwięk- 
4 szenie odległości mię- 
dzy podporami mostu. 
Możliwe stały się ta- 
kie rozwiązania, jak 
most nad zatoką Firth 
of Forth koło Edyn- 
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burga (1889), który składa się z dwóch przęseł 
po 521 metrów długości każde. Wybitnym osiąg- 
nięciem inżynieryjnym był również wiszący 
most Brookliński w Nowym Jorku (1883) o cał- 
kowitej długości 1050 metrów. Na terenie Fran- 
cji zachwyt wzbudzał wiadukt kolejowy nad do- 
liną rzeki La Truyre koło Garabit, zbudowany 
przez Gustave'a Alexandre'a Eiffela (1882). 
Wykonana ze stalowych kratownic ażurowa 
konstrukcja o długości 500 metrów umożliwiała 
przejazd pociągu 162 metry nad lustrem wody. 

Mosty w miastach, jakby nieco wstydząc się 
swojej konstrukcyjnej nagości, bywały zdobio- 
ne. Otrzymywały dekoracyjne barierki, ka- 
mienne rzeźby lub historyzujące elementy ar- 
chitektoniczne. W Tower Bridge w Londynie 
(1884—1894) pylony, które trzymają na linach 
przęsła boczne, są ukryte w potężnych pseudo- 
średniowiecznych wieżach. 


Budownictwo przemysłowe 


Pod koniec XVIII wieku w budownictwie 
przemysłowym w Wielkiej Brytanii pojawił się 
specyficzny typ budynków. Nowe potrzeby 
masowa produkcja, koncentracja w jednym 
obiekcie wielu ludzi oraz maszyn napędzanych 
przez skomplikowany system pasów transmisyj- 
nych — doprowadziły do powstania długich, kil- 
kukondygnacyjnych budynków o drewnianej 
konstrukcji szkieletowej. Belki z drewna szybko 
zostały zastąpione przez żeliwne elementy noś- 
ne, bardziej wytrzymałe i ognioodporne. W la- 
tach dziewięćdziesiątych XVIII wieku powstały 
w Wielkiej Brytanii (m.in. w Shrewsbury) pierw- 
sze wielokondygnacyjne tkalnie o żeliwnej kon- 
strukcji szkieletowej. W 1. połowie XIX wieku 
system szkieletowy rozpowszechnił się rów- 


©€ Tower Bridge w Londynie z charaktery- 
stycznymi neogotyckimi wieżami łączy typ 
mostu wiszącego (przęsła boczne) z mostem 
środkowym (podnoszone przęsło środkowe) 


© Dzięki niezwykle śmiałym reali- 
zacjom, takim jak np. wiadukt kole- 
jowy koło Garabit, Gustave Alexan- 
| ! dre Eiffel przyczynił się do rozpo- 
PREZ , DAE » wszechnienia lekkich konstrukcji 
REKU X Ą kratownicowych 

w Paryżu zbudowano pierwszy kościół 
o metalowym szkielecie (St. Eugćne). 
Estetyczne możliwości konstrukcji że- 
liwnych demonstruje wnętrze czytelni 
Bibliotheque Nationale (1858-1868) 
w Paryżu, zaprojektowane przez Henri 
Labrouste'a. Nakryte dziewięcioma 
olbrzymimi baldachimami wspartymi 
na cienkich kolumnach daje wrażenie 
niezwykłej przestronności. 

O stosowaniu nowych rozwiązań 
w mniejszym stopniu decydowały wzglę- 


nież w innych krajach we wszelkiego rodzaju Konstrukcje żeliwne stosowano 
halach fabrycznych, stoczniowych, składach _ przede wszystkim w budynkach uży- 
portowych. teczności publicznej, przeznaczonych 

Na zewnątrz budynki tego typu obudowywa- / dla wielkich mas ludzkich — halach tar- 
no grubymi ścianami ceglanymi o niewielkich _ gowych, dworcach kolejowych, do- 
oknach. Z czasem żelazo pojawiło się również _ mach towarowych, salach zgromadzeń. 
w fasadach, eliminując mury. Pierwszym budyn- _ Ważną rolę w łączeniu inżynierii z ar- 
kiem szkieletowym, w którym prefabrykowane _ chitekturą odegrała Francja. W roku 
elementy żeliwne zastąpiły zewnętrzną ścianę 1812 w paryskiej Halle aux Blćs powsta- 
ceglaną, była fabryka maszyn do obróbki żeliwa ła pierwsza kopuła z żeliwa i szkła. 
i stali w Nowym Jorku, zbudowana w 1848 roku W latach pięćdziesiątych XIX wieku 
przez Jamesa Bogardusa. Ciężaru sklepień nie 


dźwigały już ściany, pełniące funkcję ekranów, © W Galerii Wiktora Emanuela II 
lecz metalowe podpory. Pola między nimi zosta: "w Mediolanie ciężką, eklektyczną 
ły w dużej mierze przeszklone. Budynek tenwy- architekturę połączono z lekkim, 
warł znaczny wpływ na system konstrukcji ame- _ ażurowym zadaszeniem pasaży 


rykańskich wieżowców w 2. po- 


łowie XIX wieku. 

Budynków przemysłowych 
nie wznosili architekci, lecz in- 
żynierowie, dla których najważ- 
niejsza była konstrukcja, mają- 
ca należycie spełniać użytkowy 
cel. Na pierwszym miejscu sta- 
wiano więc funkcjonalność. Ich 
czysto utylitarne przeznaczenie 
nie wymagało niepotrzebnej de- 
koracji w historycznych stylach. 


Architektura oficjalna 


Nowe materiały i konstrukcje 
stopniowo zaczęła wykorzysty- 
wać również architektura. Ko- 
lumny żeliwne pojawiły się po 
raz pierwszy w kościele Świętej 
Anny w Liverpoolu (1772). Od- 
lewy żeliwne na dużą skalę 
wprowadził John Nash w Royal 
Pavilion w Brighton (1815-1823) 

rezydencji w stylu indyjsko-is- 
lamskim. W Polsce do najwcześ- 
niejszych przykładów zastoso- 
wania żeliwa w architekturze na- 
leży kolumnada w fasadzie Bi- 
blioteki Raczyńskich w Poznaniu 
(1829). 


dy estetyczne niż czysto użytkowe i praktyczne. 
Architekci, będący pod presją historyzmu, przez 
długi czas starali się pogodzić nowe materiały ze 
starymi nawykami estetycznymi. Kształceni na 
wzorach dawnej architektury, najczęściej ukrywa- 
li konstrukcję pod dekoracją lub obudową 
w którymś z neostylów. W prefabrykowanych od- 


© Czytelnię Bibliotheque Nationale w Pary- 
żu Henri Labrouste nakrył lekką baldachi- 
mową konstrukcją rozpiętą na cienkich że- 
liwnych kolumnach. Dzięki temu uzyskał jed- 
ność przestrzenną całego wnętrza. Wznosząc 
tę budowlę, świadomie wykorzystał estetycz- 
ne wartości konstrukcji żelaznych 


lewach żeliwnych starali się naśladować dawne, 
historyczne formy. Doskonale widać to w pary- 
skiej Bibliotheque Sainte Genevieve (1843-1850) 
Labrouste'a. Utrzymana na zewnątrz w formach 
włoskiego renesansu, wewnątrz miała metalowy 
szkielet — łuki sklepienne spoczywające na smuk- 
łych kolumnach korynckich. Jeszcze dalej posu- 
nął się Charles Garnier, który metalową kopułę 
słynnej opery paryskiej (1861-1875) całkowicie 
osłonił eklektyczną dekoracją. 

Silny dualizm form widać również we wzno- 
szonych od połowy XIX wieku wielkich dwor- 
cach kolejowych, które entuzjaści nazywali „kate- 
drami współczesnej cywilizacji”. Śmiałe kon- 
strukcje szkieletowe z żelaza i szkła, dające moż- 
liwość uzyskiwania nad peronami ogromnych hal 
bez podpór, zamykano z zewnątrz murowanymi 
ścianami o historycznych i eklektycznych for- 
mach (m.in. neogotycki dworzec — St. Pancras 
Station w Londynie). Podobne rozwiązania stoso- 
wano w wielkich domach towarowych. W funk- 
cjonującej do dziś Galerii Wiktora Emanuela II 
w Mediolanie (1867) pasaż dla pieszych na planie 
krzyża został nakryty półokrągłymi dachami i ko- 
pułą, wykonanymi z żelaza i szkła. 


Wystawy światowe 


Wielki wpływ na popularyzację nowych 
rozwiązań inżynieryjnych i architektonicznych 
miały wystawy Światowe, organizowane od 
1851 roku w największych miastach Europy, 
Ameryki i Australii (m.in. w Londynie, Nowym 
Jorku, Monachium, Wiedniu, Paryżu, Sydney, 
Brukseli). Prezentowały one najnowsze osiąg- 
nięcia przemysłu, techniki i sztuki. 

Przełomowym wydarzeniem w historii archi- 
tektury stał się Crystal Palace wzniesiony w lon- 
dyńskim Hyde Parku na pierwszą Wystawę Świa- 
tową w 1851 roku. Ten ogromny pawilon (560 m 
długości, 120 m szerokości i 37 m wysokości) 
o lekkiej, żeliwnej konstrukcji szkieletowej, 
z zewnątrz niemal całkowicie oszklony, jasny 
i przezroczysty, o bardzo prostych formach, nie 
miał żadnego określonego stylu. Był tak wielki, 
że bez trudności pomieścił kilka starych drzew 
rosnących na placu budowy. Został zaprojekto- 
wany przez Josepha Paxtona — specjalistę od 
ogrodów i parków, który doświadczenie 
w konstrukcjach z żelaza i szkła zdobył 
przy budowie cieplarni. Paxton po 
raz pierwszy na świecie zastoso- 
wał na tak wielką skalę pełną 
standaryzację i pre- 
fabrykację elemen- 


tów konstrukcyjnych oraz ich zmechanizowany 
montaż. Dzięki temu pawilon wzniesiono zale- 
dwie w ciągu kilku miesięcy. Po wystawie został 
rozmontowany i przeniesiony do Sydenham, 
gdzie przetrwał do 1936 roku, kiedy zniszczył go 
pożar. Paxtona uważa się za pioniera procesów 
standaryzacji i prefabrykacji, które na masową 
skalę podjęło nowoczesne budownictwo dopiero 
po II wojnie światowej. 

Apoteozą sztuki inżynierskiej jest słynna 
wieża Eiffla, zbudowana na Wystawę Światową 
w Paryżu w latach 1887-1889. Została zapro- 
jektowana przez Eiffela (znanego ze śmiałych 
konstrukcji mostowych i szkieletu Statui Wol- 
ności w Nowym Jorku). Wieża ma bardzo sta- 
bilną konstrukcję. Wsparta na czterech potęż- 
nych podporach połączonych łukami zwęża się 
ku górze. Mając 300,5 metra wysokości była 
wówczas najwyższą budowlą Świata. Podczas 
realizacji mocno ją krytykowano, przepowiadano 
jej rychłe zawalenie się; w 1909 roku wieżę 
chciano nawet rozebrać. Dziś jest jednym 
z symboli Paryża. 

Na potrzeby Wystawy Światowej w Pary- 
żu w 1889 roku francuscy inżynierowie zbudo- 
wali również olbrzymią Halę Maszyn (427 m 
długości, 115 m szerokości, 45 m wysokości). 
Szkielet konstrukcyjny tworzyło 20 potężnych 
ram kratownicowych w kształcie łuków zao- 
strzonych na wierzchołku. Dzięki nim uzyska- 
no najszersze w tym czasie na Świecie bez- 
podporowe zadaszenie. Wielkie przeszklenia 
nadały wnętrzu wrażenie lekkości. Pawilon 
stał się na długie lata wzorem rozwiązań dla 
tego rodzaju obiektów. 


Pierwsze drapacze chmur 


Od połowy XIX wieku, m.in. za sprawą Jame- 
sa Bogardusa, w Stanach Zjednoczonych zaczęły 
się upowszechniać konstrukcje szkieletowe. Ele- 
menty prefabrykowane, łatwe i szybkie w monta- 
żu znalazły zastosowanie nie tylko w budynkach 
przemysłowych, lecz również biurowych. Apo- 
geum tego zjawiska nastąpiło w latach osiem- 
dziesiątych i dziewięćdziesiątych XIX wieku 
w Chicago, kolebce amerykańskich drapaczy 
chmur. Po tragicznym pożarze w 1871 roku, kie- 
dy zniszczeniu uległa znaczna część drewnianej 
zabudowy miasta, Chicago przeżywało okres nie- 
zwykle dynamicznego rozwoju ekonomicznego. 
Wzmożony ruch budowlany doprowadził do 
ogromnej drożyzny gruntów w mieście. Zmusiło 
to architektów do wznoszenia budynków jak naj- 
wyższych, aby zwielokrotnić ich powierzchnię 
użytkową, a tym samym zwiększyć zyski z czyn- 
szu. Doskonale nadawał się do tego system lek- 
kich konstrukcji szkieletowych, wykonanych ze 
stalowych ram łączonych nitami. Jego zaletą by- 
ła również ognioodporność. Stosującą ten system 
grupę architektów z Chicago nazwano szkołą chi- 
cagowską. Pierwszym jej przedstawicielem był 
William Le Baron Jenney. W latach 1883-1885 
zbudował on w Chicago Home Life Insurance 
Building — jeden z pierwszych wieżowców, pier- 
wotnie 8-piętrowy, wkrótce podwyższony do 11 kon- 
dygnacji. 

Szkołę chicagowską tworzyli głównie ucznio- 
wie Jenneya, którzy założyli własne spółki bu- 
dowlane: Burnham i Root, Holabird i Roche, Sul- 
livan i Adler. Prezentowali oni najbardziej nowa- 


© fQ Crystal Palace w Londynie Joseph 
Paxton zaprojektował na wzór olbrzymiej 
cieplarni. W dniu otwarcia wystawy z usta- 
wionej w środku pawilonu fontanny tryska- 
ła woda kolońska 


torskie rozwiązania znane architekturze końca 
XIX wieku, znacznie wyprzedzające to, co działo 
się w Europie. Przede wszystkim zrezygnowali 
z naśladowania stylów historycznych. Wznosili 
proste, funkcjonalne wieżowce liczące kilkana- 
ście pięter. Zazwyczaj wieńczył je wydatny 


© W dziełach sztuki inżynierskiej 
zbiegała się śmiałość i lekkość kon- 
strukcji z szybkością i ekonomiczno- 
ścią realizacji (Hala Maszyn na Wy- 
stawie Światowej w Paryżu) 


gzyms. Metalowe ramy, początkowo 
ukryte za niezależnym od nich niekon- 
strukcyjnym murem, z czasem coraz czę- 
Ściej były odsłaniane. Wówczas tworzony 
przez nie rysunek przecinaj h się pio- 
nowych i poziomych pasów wykorzysty- 
wano jako główny element kompozycyjny 
ścian. Mimo że architekci unikali niepo- 
trzebnego zdobienia fasad, nie zawsze po- 
trafili do końca zrezygnować z ornamen- 
tów i dekoracyjnego detalu, jakby chcąc 
zrekompensować tym prostotę brył bu- 
dynków. Zainteresowanie amerykańskich 
architektów stroną inżynieryjną budowli 
szło w parze z dążeniem do jak najnowo- 
cześniejszego ich wyposażania w urządze- 
nia sanitarne i mechaniczne (m.in. windy). 
Ameryka znacznie wyprzedziła w tym za- 
kresie Europę. 

Za najwybitniejszego przedstawiciela 
szkoły chicagowskiej uważa się Louisa 
Henry'ego Sullivana. W Guaranty Trust 
Building (1894—1895) w Buffalo całko- 
wicie przeszklił parterową kondygnację 
przeznaczoną na sklepy oraz Śmiało zaak- 
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41 Wieża Eiffla została wzniesiona ze stalowych 
kratownic o wadze 7 tys. t, połączonych przy 
użyciu 2,5 mln nitów. Na wieży znajdują się 3 ta- 
rasy widokowe: na wysokości 57, 115 i 274 m 


© WReliance Building w Chicago (1890-1894) 
architekci Daniel Hudson Burnham i John 
Wellborn Root odsłonili nagi szkielet stalowych 
ram oraz zastąpili Ściany nośne taflami szkła. 
Większość wieżowców szkoły chicagowskiej ro- 
zebrano w 1. 20. i 30. XX w. 


centował pionowe elementy konstrukcji nośnej, 
które biegną przez 10 kondygnacji. W domu to- 
warowym Carson, Pirie, Scott and Company 
w Chicago (1899-1904) elewacja ma formę kra- 
townicy, utworzonej z belek poziomych i piono- 
wych, wypełnionej wielkimi horyzontalnymi 
oknami. Wejście ozdobiły niezwykle dekoracyj- 
ne płyciny z żeliwa. Rzeczą godną uwagi jest 
fakt, że już w 2. połowie XIX wieku pojawiły się 
w Stanach Zjednoczonych idee, które swoją osta- 
teczną postać znalazły dopiero w wieku XX 
w poglądach słynnych europejskich twórców ar- 
chitektury modernistycznej — Le Corbusiera czy 
Waltera Gropiusa. Szkoła chicagowska była lek- 
cją funkcjonalizmu, którego główną zasadę wy- 
raził Sullivan, w słowach: „Forma wynika z funk- 
cji”. Rozwiązania szkoły chicagowskiej nie zdo- 
łały jednak przezwyciężyć upodobań Ameryka- 
nów do bogactwa, jakie oferował eklektyzm. 
W architekturze amerykańskiej pseudogotyckie 
i pseudorenesansowe dekoracje dominowały aż 
do 1920 roku. O Sullivanie, który na starość żył 
z zapomogi, szybko zapomniano. 


Żelbet 


W XIX wieku, oprócz żelaza i szkła, pojawił 
się inny nowy materiał budowlany — beton. Znany 
już od starożytności, zaczął się rozpowszechniać 
dopiero po wynalezieniu cementu portlandzkiego. 


W 1867 roku francuski wynalazca Jo- 
seph Monier opatentował żelbet uzyska- 
ny przez zalanie betonem stalowych prę- 
tów (uzbrojenia). Połączenie wytrzyma- 
łości betonu na ściskanie z wytrzymało- 
ścią stali na rozciąganie dało materiał, 
który stał się jednym z punktów zwrot- 
nych w historii architektury. Wynalazek 
Moniera, udoskonalany przez inżynie- 
rów francuskich, umożliwił wykonywa- 
nie lekkich i mocnych konstrukcji o du- 
żych rozpiętościach, a równocześnie po- 
zbawionych wszelkich zbędnych ele- 
mentów. W 1875 roku zbudowano we 
Francji pierwszy na świecie most żelbe- 
towy. W 1892 roku Francois Hennebique 
wzniósł w Paryżu pierwszy w całości 
żelbetowy budynek szkieletowy. Na 
przełomie wieków zrealizowano w tej 
technice pierwszy kościół (St. Jean na 
Montmartrze, 1894, w Paryżu). Jednak 
właściwości żelbetu w pełni wykorzystał 
dopiero wiek XX, który uczynił z niego 
najpowszechniejszy materiał budowlany. 

Wiek XIX, często lekceważony ze 
względu na upodobanie do eklekty- 
zmu, otworzył przed architekturą nie- 
znane dotąd perspektywy. Rewolucja 
przemysłowa, niszcząc ustalony porzą- 
dek, stworzyła warunki do ukształto- 
wania się nowej koncepcji piękna 
opartej na prostocie i funkcjonalności. 
Ze zjawisk tych konsekwencje wyciąg- 
nął XX-wieczny modernizm. 


Urbanistyka XIX 1 XX wieku 


Szybki wzrost liczby ludności 
miast, jaki rozpoczął się w Eu- 
ropie w 1. połowie XIX wieku, 
spowodował liczne problemy 

z dostosowaniem infrastruktu- 
ry miejskiej do nowej sytuacji. 
Ich rozwiązanie stało się wiel- 
kim wyzwaniem dla kolejnych 
generacji architektów i urbani- 
stów. Do dziś jednak nie udało 
się stworzyć idealnego miasta 
pozbawionego wad. 


erminem „urbanistyka”, pocho- 
| dzącym od łacińskiego słowa 
urbanus — „miejski”, określa się 
sztukę przestrzennego organizowania 
dużych skupisk ludzkich. Celem urbani- 
styki jest projektowanie miast w taki 
sposób, aby umożliwić im jak najlepsze 
funkcjonowanie oraz właściwe połącze- 
nie ich podstawowych zadań, czyli za- 
pewnienie ludziom mieszkania, pracy, 
wypoczynku, a także sprawnej komuni- 
kacji. W procesie powstawania miast 
ścierają się dwie tendencje, to znaczy 
rozwój naturalny (żywiołowy) oraz pla- 
nowe organizowanie przestrzeni oparte 
na abstrakcyjnym, często geometrycznym 
schemacie. 


Miasto XIX stulecia 


W wieku XIX rozpoczął się proces niezwy- 
kle intensywnego rozwoju miast. Był on skut- 
kiem rozwoju przemysłu, który doprowadził do 
masowego napływu ludności wiejskiej do miast 
w poszukiwaniu pracy oraz zwiększonego przy- 
rostu naturalnego. Liczba żyjącej w poszczegól- 
nych ośrodkach miejskich ludności wzrosła 
w ciągu stulecia od kilku do kilkudziesięciu ra- 
zy. Powstały milionowe metropolie (m.in. Lon- 
dyn, Paryż, Berlin, Nowy Jork) z reprezentacyj- 
nymi gmachami użyteczności publicznej, placa- 
mi, dworcami, eleganckimi kamienicami w śród- 
mieściu, zakładami przemysłowymi i robotni- 
czymi dzielnicami nędzy. Początkowo tego ży- 
wiołowego rozwoju nie normowały żadne prze- 
pisy, nie kształtował żaden całościowy plan 
urbanistyczny. Dopiero w 2. połowie XIX wie- 
ku zaczęto podejmować próby modernizacji 
miast i uporządkowania chaotycznej zabudowy. 
Wyburzano część starych dzielnic o wąskich 
uliczkach, przebijano nowe arterie komunika- 
cyjne, wznoszono mosty, wprowadzono zieleń 
(skwery, parki publiczne). Ponieważ miasta tra- 
ciły znaczenie obronne, likwidowano okalające 
je fortyfikacje, które dotąd hamowały ich roz- 
rost. W końcu stulecia rozwinęła się technika 
miejska: pojawiły się tramwaje, metro (pierwsze 
w Londynie w 1863 r.), nowoczesna kanaliza- 
cja, wodociągi, elektryczność. 

Za największe osiągnięcie XIX-wiecznej 
urbanistyki uważa się przebudowę Paryża, 
której dokonał w latach 1852-1856 ówczesny 


f Paryż to pierwsze miasto, w którym w XIX w. zrealizowano kompleksowy plan regulacji 
struktury miejskiej 


prefekt miasta, baron Georges Eugene Hauss- 
mann. Jej celem było ułatwienie komunikacji, 
poprawa warunków higienicznych i podniesie- 
nie prestiżu stolicy III cesarstwa. Miała ona 
również aspekt polityczny (z centrum usunięto 
proletariat) i militarny (szerokie ulice utrudnia- 
ły stawianie barykad w czasie rewolucji oraz 
ułatwiały wprowadzanie wojsk i użycie artyle- 
rii). Wyburzono 50 procent domów, przebito 
sieć szerokich prostych arterii, ważniejsze 
skrzyżowania otrzymały charakterystyczną for- 
mę gwiaździstych placów. Wzdłuż ciągów ulic 
wzniesiono nowe kamienice według określonej 
przepisami wysokości. Doceniając znaczenie 
zieleni, Haussmann urządził wiele publicznych 
parków; wprowadził oświetlenie gazowe i no- 
we urządzenia wodno-kanalizacyjne. Podobne 
prace modernizacyjne, choć na nieco mniejszą 
skalę, podejmowano we wszystkich wielkich 
miastach europejskich. 

Działania te nie zdołały jednak zapobiec ne- 
gatywnym zjawiskom towarzyszącym rozwojo- 
wi miast. Wysokie ceny gruntów spowodowały, 
że kwartały ulic (obszar otoczony z czterech 
stron ulicami) szczelnie obudowywano wielo- 
piętrowymi kamienicami czynszowymi z cha- 
rakterystycznymi podwórzami studniami. Do 
wielu mieszkań, zwłaszcza w oficynach (bocz- 
nych skrzydłach kamienic) i suterenach, nigdy 
nie docierało słońce; niektóre pokoje nie mia- 
ły okien. Poza eleganckimi śródmieściami po- 
wstawały niesłychanie gęsto zaludnione robot- 
nicze dzielnice nędzy (slumsy), stanowiące sie- 
dlisko chorób i przestępczości. W jednej izbie 


często gnieździła się cała rodzina. Katastrofal- 
ny stan sanitarny budynków stwarzał zagroże- 
nie epidemiami. Większość mieszkań pozba- 
wiona była toalet i bieżącej wody (np. jeszcze 
na początku XX w. w Wiedniu ponad 90 proc. 
mieszkań robotniczych nie miało wody i wc). 

Jako reakcja na negatywne skutki indu- 
strializacji i urbanizacji pojawiły się projekty 
idealnych miast i osiedli robotniczych, inspi- 
rowane kształtującymi się wówczas ideami so- 
cjalizmu utopijnego Claude'a Henri Saint-Si- 
mona, Charles'a Fouriera, Roberta Owena. 
Zakładały one, że miasta, usytuowane w po- 
bliżu fabryk, zorganizowane na zasadach 
wspólnoty, zapewnią wszystkim mieszkanie i zdo- 
bycze socjalne (szkołę, opiekę medyczną). Mia- 
ły ukształtować idealne społeczeństwo, w którym 
nie istniałby problem pijaństwa, żebractwa i prze- 
stępczości. 

W końcu XIX wieku pojawiło się jednak 
rozwiązanie bardziej realistyczne, które wkrót- 
ce znalazło praktyczne zastosowanie. W roku 
1898 Brytyjczyk Ebenezer Howard opracował 
koncepcję miasta ogrodu (tzw. garden city, o for- 
mie kolistej) łączącego zalety miasta i wsi. Zło- 
żone z domów jednorodzinnych z ogródkami, 
miało zapewnić mieszkającej w nim ludności 
własne usługi, a na obrzeżach przemysł. Przezna- 
czone maksymalnie dla 30 tysięcy mieszkań- 
ców, miało być powiązane z większym miastem 
komunikacją publiczną. Pierwsze miasto ogród 
założono w Letchworth w 1903 roku. Koncep- 
cja Howarda (w uproszczonej wersji) silnie od- 
działała na wygląd przedmieść w wieku XX. 


Modernistyczna wizja miasta 


Prawdziwie rewolucyjne zmiany w urbani- 
styce zaproponował na początku XX wieku 
Tony Garnier w projekcie miasta przemysło- 
wego (La citć industrielle, 1901-1904). Zakła- 
dał on rozdzielenie wszystkich funkcji miasta 
— mieszkania, pracy, odpoczynku — w osob- 
nych dzielnicach. W zabudowie mieszkalnej 
wyeliminował podwórza studnie przez luź- 
ne ustawienie bloków o kubicznej for- 
mie, pozwalającej na standaryzację. 
Przewidywał tereny zielone, rekrea- 
cyjne, zaporę wodną z hydroelek- 
trownią, nowoczesną sieć komunika- 
cyjną (dworzec, lotnisko, trasy szyb- 
kiego ruchu). Jako podstawowy mate- 
riał budowlany wybrał żelbet, stoso- 
wany wówczas jeszcze eksperymenta|- 


nie na niewielką skalę. Projekt Garniera wy- 
przedził rozwój myśli urbanistycznej o 30 lat. 


4 Koncepcja miasta liniowego, o zabudowie 
ciągnącej się wzdłuż jednej głównej drogi, po- 
wstała w końcu XIX w. Wysunął ją hiszpański 
przemysłowiec Arturo Soria y Mata 


Mimo że nie został zrealizowany, silnie od- 
działał na następne pokolenie architektów 
i urbanistów (m.in. Le Corbusiera). 

Równie rewolucyjną, choć bardziej fanta- 
styczną wizję miasta przyszłości stworzył 
w latach 1912-1914 włoski futurysta Antonio 
Saint” Elia. Projekt „La Citta Nuova” stanowił 
wyraz futurystycznej fascynacji ruchem i szyb- 
kością. Ukazywał wieżowce i wielopoziomo- 
we ulice, nad którymi przerzucone były pomo- 
sty dla pieszych. Według Saint” Elii nowoczes- 
ne miasto miało być „podobne do gigantycznej 
stoczni pełnej zgiełku, ruchu, dynamizmu”, 
a nowoczesne, pozbawione ozdób budynki z be- 
tonu, szkła i stali — podobne do ogromnych 
maszyn. 

Radykalne projekty przebudowy miast zaczę- 
ły się rozpowszechniać po I wojnie światowej. 
Lansowali je architekci modernistyczni, którzy 
uważali, że współczesne miasta są niefunkcjona|l- 
ne, niedostosowane do wymagań przyszłości. 
Odrzucając całą dotychczasową tradycję, byli 
przekonani, że trzeba je całkowicie zmienić, a je- 
śli będzie to konieczne — wyburzyć. Nowa urba- 
nistyka, podobnie jak nowe systemy społeczno- 
-polityczne, miała rozwiązać problemy społecz- 
ne, uzdrowić miasto, a ludzi uczynić szczęśliwy- 
mi. Wielką rolę w jej popularyzacji odegrał Le 
Corbusier, który zaproponował wizję miast peł- 
nych zieleni, słońca i przestrzeni. W swych pro- 
jektach stosował luźną zabudowę — wolno stoją- 
ce bloki — jako reakcję na zbyt duże zagęszczenie 


budynków w ówczesnych miastach. Poprzez 
zwiększenie wysokości bloków, a co za tym idzie 
— skoncentrowanie w jednym miejscu dużej licz- 
by mieszkańców, chciał uwolnić ponad trzy 
czwarte terenu od zabudowy, aby przeznaczyć go 
na zieleń. W 1922 roku zaprezentował 


f Wzorcowym przykładem rozwiązywania 
problemów mieszkaniowych był Wiedeń 
w okresie międzywojen- 
nym. Pod rządami socjal- 
demokratycznych władz 
miejskich (1919-1934) 
powstało w tym mieście 
ponad 70 tys. mieszkań 
komunalnych, zgrupowa- 
nych w małych osiedlach, 
wyposażonych w infra- 
strukturę socjalną i zieleń 
(m.in. osiedle Sandleiten 
z 1928 r.) 


projekt trzymilionowego miasta (Ville Contem- 
poraine) o sztywnym geometrycznym układzie. 
Centrum stanowił zespół 24 sześćdziesięciopię- 
trowych drapaczy chmur na planie krzyża grec- 
kiego, przeznaczonych na miejsca pracy. Wokół 
nich zlokalizowane były bloki mieszkalne o wy- 
sokości 30-50 metrów. Poza miastem znajdowa- 
ła się strefa podmiejskich miast ogrodów. 


osiedli podmiejskich. Innym sposobem likwida- 
cji negatywnych skutków nadmiernej koncen- 
tracji miast miały być miasta liniowe, zrywające 
z koncentryczną formą. Zamierzano je lokalizo- 
wać w wąskim pasie wzdłuż szlaku komunika- 
cyjnego (autostrady lub linii kolejo- 
wej). Koncepcja ta, szczególnie bliska 
architektom radzieckim na przełomie 
lat dwudziestych i trzydziestych XX 
wieku, najbardziej śmiały wyraz znala- 
zła w pomyśle Le Corbusiera, aby 
stworzyć miasto ciągnące się nieprze- 
rwanie od Paryża do Moskwy. Na szczę- 
ście, ten zaprzeczający zdrowemu roz- 
sądkowi pomysł nie został zrealizowany. 
Popularyzacją idei nowoczesnej urbani- 
styki zajmowały się od 1928 roku Między- 
narodowe Kongresy Architektury Nowoczes- 
nej (franc. Les Congrćs Internationaux de I"Ar- 
chitecture Moderne, CIAM). Główne postulaty 
modernistów zostały skodyfikowane na IV kon- 
gresie CIAM w słynnej Karcie Ateńskiej (1933). 
Głosiła ona, że każdy pokój w mieszkaniu mu- 
si mieć pewne minimum godzin nasłonecznie- 
nia; zakazywała rozmieszczania budynków 
mieszkalnych wzdłuż dróg komunikacyjnych; 
zalecała stosowanie nowoczesnych technologii 
dla wprowadzania wysokiej zabudowy, dzięki 
której uwolniona ziemia może być przeznaczo- 
na na zieleń: dzielnice przemysłowe miały być 
oddzielone od dzielnic mieszkalnych, a ruch 
kołowy od pieszego. 


Społeczne budownictwo mieszkaniowe 
w okresie międzywojennym 


Mimo że już w XIX wieku pojawiali się 
przedsiębiorcy i filantropi, z których inicjaty- 
wy budowano schludne osiedla robotnicze 
o niskich czynszach, to dopiero po I wojnie 
światowej podjęto w Europie na szerszą skalę 
próby rozwiązania problemu mieszkaniowego 


f Rozwiązania urbanistów modernistycznych całkowicie zrywały z tradycją. Projekt miasta 
wertykalnego z 1924 r. Ludwiga Hilberseimera zapowiadał zmiany w krajobrazie miejskim, 
jakie zaszły na szeroką skalę po II wojnie światowej 


Moderniści widzieli konieczność dekoncen- 
tracji wielkich zespołów urbanistycznych w ce- 
lu ich odciążenia. Jednym ze sposobów rozpro- 
szenia skupisk ludności było wprowadzenie 
miast satelitów. Ideę tę wysunął w 1924 roku 
niemiecki urbanista Ernst May, który pierwsze 
próby realizacji podjął we Frankfurcie nad Me- 
nem, opasując go pierścieniem samodzielnych 


ludności o niskich zarobkach. Najskuteczniej- 
szym lekarstwem okazało się sterowane cen- 
tralnie społeczne budownictwo czynszowe, nie 
nastawione na zysk. Osiedla tanich mieszkań 
robotniczych powstawały z funduszy publicz- 
nych (państwowych i miejskich). Była to archi- 
tektura o prostych, oszczędnych formach — sze- 
regowo ustawione wydłużone bloki lub też du- 


że zamknięte jednostki mieszkalne uformowa- 
ne wokół wypełnionego zielenią podwórza. 
Wśród pierwszych krajów, w których podjęto 
z sukcesem ten eksperyment, znalazła się Ho- 
landia (osiedla w Rotterdamie i Amsterdamie). 
Podobne inicjatywy pojawiły się w miastach 
niemieckich (np. we Frankfurcie nad Menem, 
w Berlinie), w Wiedniu, a także w Warszawie 
(Warszawska Spółdzielnia Mieszkaniowa, czy- 
li WSM, na Żoliborzu). 


Miasta po II wojnie światowej 


Do 1939 roku zasady nowoczesnej urbani- 
styki nie zostały powszechnie zaakceptowane 
i znajdowały praktyczne zastosowanie tylko 
w niewielkim zakresie. Przełom nastąpił dopie- 


Przemysł lokalizowano w odrębnych dzielni- 
cach. SŚródmieścia przeznaczano na administra- 
cję, handel i usługi dla całego miasta. W ścis- 
łych centrach, gdzie lokowano tylko biura, nas- 
tąpiło spiętrzenie zabudowy w górę. Powstawa- 
ły już nie tylko pojedyncze drapacze chmur 
i wieżowce, ale całe ich zespoły (najwcześniej 
w Nowym Jorku, od lat pięćdziesiątych XX w. 
również w Europie). 

W związku z koniecznością zaspokojenia 
głodu mieszkaniowego na obrzeżach miast za- 
kładano olbrzymie osiedla i dzielnice o charak- 
terze wyłącznie mieszkaniowym, na kilkadzie- 
siąt tysięcy mieszkańców. Wznoszone w myśl 
idei „szybko, tanio i dużo” były urzeczywist- 
nieniem marzenia modernistów o przemysło- 
wym wykonywaniu masowego budownictwa 


f © Le Corbusier marzył o wprowadze- 
niu do miast maksimum słońca, zieleni i po- 
wietrza. Pragnął to osiągnąć przez zastoso- 
wanie luźnej, ustawionej w dużej odległości 
od siebie wysokościowej zabudowy (projekt 
miasta dla 3 mln osób z 1922 r. i makieta Pa- 
ryża z 1925 r.) 


ro po 1945 roku, kiedy ogromne zniszczenia 
wojenne stworzyły doskonałą okazję przepro- 
wadzenia gruntownych zmian w strukturze 
miast i dały możliwości wprowadzania nowych 
rozwiązań na wielką skalę. 

Na całym świecie podjęto realizację haseł 
dekoncentracji miast i segregacji jego funkcji. 


mieszkaniowego. Domy poddane standaryzacji 
i typizacji montowano z gotowych prefabryko- 
wanych elementów betonowych. Zrezygnowa- 
no z zabudowy obrzeżnej (wzdłuż ulic). Poroz- 
rzucane na ogromnej przestrzeni prostopadło- 
ścienne wolno stojące bloki grupowano w ze- 
społy, w których obrębie obowiązywał wyłącz- 
nie ruch pieszy. 

Opierając się na idei miasta ogrodu, projek- 
towano przedmieścia o niskiej jednorodzinnej 
zabudowie wśród zieleni. Od lat pięćdziesią- 
tych XX wieku wznoszono je masowo, szcze- 
gólnie wokół miast amerykańskich. Osiedlała 
się w nich głównie klasa średnia, uciekająca 
z zatłoczonych, hałaśliwych centrów. Umożli- 
wiał to coraz popularniejszy samochód, zapew- 
niający wygodny dojazd. 

Przy dużych ośrodkach miejskich wznoszo- 
no miasta satelity (np. wokół Londynu). Były 
one samodzielnymi organizmami albo też peł- 
niły tylko funkcje sypialni, których mieszkań- 
cy codziennie dojeżdżali do pracy w głównym 
mieście. 

Rozrost miast na niespotykaną dotąd skalę 
przyniósł zjawisko zrastania się blisko położonych 
ośrodków w jeden wielki kompleks. Widoczne to 
było szczególnie na wschodnim wybrzeżu Stanów 
Zjednoczonych, gdzie powstało tzw. Megapolis, 
ciągnące się na przestrzeni 800 kilometrów: od 
Bostonu, przez Nowy Jork, do Waszyngtonu, i za- 
mieszkane przez 50 milionów ludzi (w Polsce pro- 
ces ten znany jest z rejonu Trójmiasta). 
Powiększanie się miast i rozwój motoryzacji 
spowodowały konieczność wprowadzenia 
nowoczesnych rozwiązań komunika- 
cyjnych, ułatwiających prze- 
mieszczanie się wielkich mas 
ludzi. Budowano, jakby przeję- 
te z wizji futurystów, wielopo- 
ziomowe bezkolizyjne skrzyżo- 
wania oraz drogi szybkiego ru- 
chu, podniesione na betono- 
wych słupach ponad istniejącą 
zabudowę. Tworzenie parkin- 
gów pod budynkami i gęsta sieć 
połączeń metra przekształciły 
największe metropolie w nad- 
ziemno-podziemne struktury. 


© 4 Miasto Brasilia zbudowane od podstaw 
w 1. 1956-1960 to przykład całkowicie sztucz- 
nego tworu urbanistyki modernistycznej. 
Wzdłuż osi pionowej miasta skupiono wszyst- 
kie instytucje publiczne (m.in. gmach parla- 
mentu), wzdłuż osi poziomej — bloki mieszkalne 


Krytyka rozwiązań modernistycznych 


Po wprowadzeniu w życie zasad nowoczes- 
nej urbanistyki okazało się, że rozwiązując sta- 
re problemy, przysporzyła ona nowych kłopo- 
tów. Życie człowieka podporządkowano bo- 
wiem mechanicznie rozumianym zasadom 
funkcjonalizmu. 

Najbardziej negatywne skutki przyniosło roz- 
bicie miast pod względem funkcji. Rozdzielenie 
miejsca pracy, zamieszkania i odpoczynku zni- 
szczyło ich tradycyjną wielowarstwową struktu- 
rę. Centra i obszary, w których zostały skupione 
tylko biurowce, po południu wyludniają się i za- 
mierają. Podobnie brak życia cechuje pozbawio- 
ne infrastruktury kulturalnej i usługowej olbrzy- 
mie osiedla sypialnie oraz ciągnące się kilome- 
trami przedmieścia o zabudowie jednorodzinnej. 
Zapewniają one ciszę i spokój, lecz jednocześni 
powodują zanik więzi międzyludzkich. W 
pobliżu nie ma miejsc, gdzie można spotkać się 
ze znajomymi czy iść na spacer; żeby to zrobić, 
trzeba skorzystać z samochodu. Miasta rozpada- 
ją się na odrębne części, coraz więcej czasu traci 
się na dojazdy do pracy, dusząc się w.komunika- 
cyjnych korkach. 

Szczególnie ostrej krytyce poddane zostały 
(począwszy od lat sześćdziesiątych XX w.) wielkie 
modernistyczne osiedla, powodujące niekorzystne 
zjawiska społeczne. Ganiono ich uniformizm, mo- 


notonię i brzydotę. Choć było w nich tyle światła 
i przestrzeni, mieszkańcy nie okazali się wcale we- 
sels częśliwsi — wręcz przeciwnie. Stłoczenie 
dużej liczby ludzi w olbrzymich blokach powodo- 
wało niechęć ich mieszkańców do kontaktów mię- 
dzy sobą, poczucie anonimowości, wyobcowania. 
Kilkunastopiętrowe pozbawione indywidualizmu 
bloki przytłaczały swym ogromem. Błędem oka- 
zało się rozdzielenie ruchu kołowego i pieszego. 
Główne ulice przeznaczone tylko dla samocho- 
dów, odgrodzone od domów parkingami, zamiast 
łączyć osiedla, dzieliły je. Ustawienie domów 
w dużej odległości od siebie, bez związku z siecią 
komunikacyjną, wyeliminowało normalne ulice 
czy place — miejsca, na których koncentruje się ży- 
cie miejskie. Wszystkie te niedogodności spowo- 
dowały, że w bogatych krajach ludzie o wysokich 
dochodach zaczęli się wyprowadzać z tego typu 
osiedli do własnych domów na przedmieściach — 
w blokowiskach pozostała tylko ludność biedniej- 
sza oraz imigranci. Pustoszejące osiedla zaczęto 
częściowo wyburzać (po raz pierwszy w 1972 r. 
w St Louis, w USA). 


Tendencje najnowsze 


Współczesne rozwiązania urbanistyczne od- 
chodzą w dużej mierze od założeń modernizmu. 
Planowanie nie polega już na dzieleniu miasta 
na wyspecjalizowane strefy, lecz na tworzeniu 
wielofunkcyjnych struktur. Na- 
stępuje powrót do tradycyjnej 
zabudowy wzdłuż ulic, do two- 
rzenia tradycyjnych placów. 
Powstające osiedla są znacznie 
niższe, gęściej zabudowane 
i bardziej kameralne. Aby po- 
wstrzymać rozrost miast, sto- 


* Rozwój motoryzacji spo- 
wodował konieczność budo- 
wy w miastach i na ich obrze- 
żach tras szybkiego ruchu 
z bezkolizyjnymi dwupoziomo- 
wymi skrzyżowaniami (naj- 
wcześniej w USA). Często 
mają one charakterystyczny 
kształt listka koniczyny 


e Wcentrach współczes- 
nych metropolii nastąpiła 
koncentracja wysokościo- 
wej zabudowy o charakte- 
rze biurowym. Największe 
skupisko drapaczy chmur 
znajduje się na nowojor- 
skim Manhattanie 


suje się strategię dogę- 
ania, uzupełniania ist- 
niejącej zabudowy. Prowa- 
dzi się rewitalizację wiel- 
kich osiedli. Polega ona na 
wprowadzaniu do nich ży- 
cia poprzez budowę biu- 
rowców, supermarketów, 
centrów handlowych i roz- 
rywkowych, w celu prze- 
kształcenia ich w samowy- 
starczalne struktury pod 
względem usług, pracy i wy- 
poczynku. 


f Uciążliwość ruchu miejskiego w centrach 


i standard osiedli mieszka- 
niowych sprawiają, że ludzie chętnie wypro- 
wadzają się na przedmieścia do domów jed- 
norodzinnych, otoczonych zielenią 


Praktyka ostatnich pięćdziesięciu lat wy 
zała, że podporządkowanie życia mieszkańców 
arbitralnej decyzji planisty może być równie złe 
jak brak kontroli nad spontanicznym rozrostem 
układu osadniczego. Ideałem jest poszukiwanie 
rozwiązań, dających jednostce swobodę i wy- 
godę, przy jednoczesnym zapewnieniu nadrzęd- 
nego interesu całej społeczności. Trzeba jednak 
pamiętać, że przy obecnej wielkości miast 
i liczbie żyjących w nich ludzi, rozwiązywanie 
problemów urbanistycznych przypomina cza- 
sem kwadraturę koła. 


